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Préface  à  ce  Troisième  Cahier 


Depuis  sa  naissance,  en  1947,  '^  Société  Poussin  a  publié  deux  cahiers,  riches  d'études 
sur  des  œuvres  que  l'on  venait  de  découvrir,  riches  aussi  d'interprétations  neuves  sur  des  oeuvres 
que  l'on  croyait  bien   connaître.   ■ 

Mlle  Thérèse  Bertin-Mourot,  en  entreprenant  cette  publication,  traduisait  bien  la 
pensée  profonde  de  son  oncle  Paul  Jamot.  Et  l'esprit  de  ce  dernier  y  est  présent.  C'est  que 
l'interprétation  qu'il  a  donnée  de  l'art  du  maître  des  Andelys,  telle  qu'elle  s'exprime  dans  le  beau 
livre  publié  en  1948  sous  ce  titre  :  Connaissance  de  Poussin,  est  en  elle-même  une  méthode.  Ses 
analyses  vont  toujours  au  centre  même  de  l'œuvre,  la  pénètrent,  en  dégagent  l'esprit,  la  rattachent 
à  ce  qu'il  nomme  son  «  principe  intellectuel  »,  son  «  pathétique  gœthéen  ».  Mais  elles  savent 
aussi  considérer  les  formes,  s'y  attarder  avec  complaisance,  y  retrouver  Venise  et  toute  l'allégresse 
italienne. 


Tous  les  articles  qui  composaient  les  deux  premiers  Cahiers  étaient,  à  l'exception 
d'une  étude  sur  le  paysagiste  Francisque  Millet,  consacrés  à  des  œuvres,  connues  ou  inconnues, 
de  Nicolas  Poussin.  Elles  forment  une  assise  solide  à  la  reprise,  qui  s'impose,  du  catalogue 
d'Otto  Grautoff  ;  mais  le  travail  du  savant  historien  allemand  est  vieux  de  près  d'un  demi-siècle, 
et  dès  maintenant  on  considérera  utilement  les  quarante  et  une  notices,  courtes  mais  substantielles, 
publiées  sous  ce  titre  modeste  :   «  Addenda  ». 

Dans  ce  nouveau  Cahier  —  le  troisième  —  Poussin  n'est  plus  représenté  que  par 
deux  articles,  mais  il  voisine  avec  Georges  de  La  Tour,  Claude  Lorrain,  Mathieu  Le  Nain, 
Pierre  Mignard. 

Ainsi  se  réalise,  en  s'élargissant,  le  programme  de  la  Société.  Autour  de  Nicolas 
Poussin,  le  maître,  autour  de  ce  centre  spirituel,  c'est  l'art  du  xvii"  siècle  tout  entier  dont  on 
se  propose  de  renouveler  la  connaissance  par  des  études  précises  et  bien  conduites.  Cet  art  a 
été  trop  longtemps  inéconnu,  défiguré,  réduit  à  un  académisme  sommaire.  Des  expositions  comme 
celle  des  Peintres  de  la  Réalité  ont  projeté  sur  lui  de  vives  lueurs.  Mais  c'est  en  s'appliquant 
à  rassembler  une  documentation  plus  exacte,  puisée  aux  sources,  et  notamment  dans  les  archives, 
en  utilisant  mieux  un  matériel  photographique  riche  mais  trop  dispersé,  en  interrogeant  avec 
plus  de  continuité  les  fonds  immenses  de  notre  Cabinet  des  Estampes,  que  l'on  parviendra  à  établir 
une  histoire  réelle  des  œuvres,   qui  se  substituera  à  l'histoire  plus  artificielle  des  écoles. 

Car  c'est  bien  à  l'étude  même  des  œuvres  —  une  fois  accomplie  l'étape  documentaire  — 
qu'il  faut  toujours  revenir.  Et  l'exposition  qui  s'est  tenue,  pendant  l'été  1949,  à  la  Bibliothèque 
Nationale,  dans  le  cadre  de  la  Galerie  Mazarine  qui  leur  est  contemporaine,  n'était,  dans  mon 
esprit,  que  la  préface,  une  préface  modeste,  à  l'exposition  de  l'ensemble  de  l'œuvre  de  Nicolas 
Poussin  qu'un  avenir  prochain  —  je  veux  en  exprimer  l'espoir  —  nous  apportera. 


Julien  CAIN, 
Administrateur  Général  de  la  Bibliothèque  N'ationale. 
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ALLOCUTION 


prononcée  par  M.  Georges  Salles,  Directeur  des  Musées  de  France,  en  présence  de  Sir  Oliver 

Harvey,   Ambassadeur  de  Grande-Bretagne,  à  l'occasion  de  la  donation  faite  jiar  M.   l'ercy 

Moore  Tumer  au  Musée  du  Louvre,  le  17  juin  1948. 


Monsieur  l'Ambassadeur, 

Je  tiens  d'abord  à  remercier  Votre  Excellence  d'avoir  bien  voulu,  par  sa  présence  à 
cette  cérémonie,  lui  donner  la  meilleure  signification  qu'elle  puisse  comporter  :  celle  d'une  cérémonie 
d'amitié  franco-britannique. 

Nous  sommes  en  effet  tous  réunis  pour  témoigner  notre  gratitude  à  l'un  de  vos  compa- 
triotes. Le  Comité  des  Conservateurs  et  le  Conseil  des  Musées  Nationaux,  convoqués  pour  examiner 
la  donation  que  M.  Percy  Moore  Tumer  vient  de  faire  au  Louvre,  m'ont  chargé  d'être  leur  porte- 
parole  auprès  de  ce  grand  donateur  pour  lui  dire  tout  le  prix  que  nous  attachons  à  son  geste 
magnifique. 

Cher  Monsieur  Tumer,  grâce  à  vous,  notre  collection  de  peinture  française,  déjà  si 
abondamment  pourvue,  s'enrichit  de  trois  pièces  qui,  en  la  complétant,  la  recrée.  Ces  pièces, 
les  voici. ^  Elles  sont  là,  sous  nos  yeux,  dans  cette  salle  d'honneur  de  notre  palais,  et  parlent 
d'elles-mêmes  si  éloquemment  que  je  n'ai  guère  besoin  de  les  décrire  pour  faire  apparaître  leur 
qualité.  Pourtant  chacîine  d'elles  possède  une  telle  singularité  qu'il  me  faut  bien  indiquer  en 
quelques  mots  quelle  valeur  d'exception  chacune  d'elles  représente  dans  l'œuvre  des  grands  artistes, 
dont  elle  porte  le  nom. 

Par  ses  dimensions  et  sa  maîtrise,  le  portrait  peint  par  Clouet,  est  l'égal  de  l'œuvre  jus- 
qu'ici la  plus  importante  que  nous  commissions  de  cet  artiste:  le  portrait  de  Pierre  Quthe. 

Pourtant  le  vôtre,  cher  Monsieur  Tumer,  non  seulement  est  en  meilleur  état  et  brille 
d'un  plus  beau  lustre,  mais  encore,  il  se  distingue  de  tous  les  autres  portraits  de  cette  époque 
et  même  de  l'époque  suivante,  par  le  réalisme  singulier  avec  lequel  est  traitée  la  figure  du 
personnage. 

Ce  personnage  est  un  musicien,  un  flûtiste,  et  un  flûtiste  borgne.  Nous  le  voyons,  son 
instrument  à  la  main,  en  train  de  jouer  quelque  morceau  et  son  infirmité,  au  lieu  d'être  dissi- 
mulée, est  au  contraire,  curieusement  accusée,  puisque  le  musicien  tourne  vers  nous  son  œil 
crevé,  comme  si  cette  ombre,  cette  nuit  du  regard,  devait  par  contraste,  rendre  plus  sonore  et  plus 
mélodieux  le  chant  de  l'instrument.  Il  y  a  là  une  recherche  qui  donne  au  portrait  une  sorte  de 
pathétique  glacé,  qui  prolonge  de  son  mystère  l'attitude,  par  ailleurs  si  sobre  et  si  tranquille, 
de  cet  étrange  joueur  de  flûte.  Un  Degas  eut  aimé  ce  portrait  où  il  eut  retrouvé,  dans  une  exacte 
peinture  de  la  vérité,  cette  gravité  humaine  que  lui  ajoute  la  présence  de  particularités  physiques 
liées,  ici  occasionnellement,  à  l'exercice  d'une  activité  professionnelle. 

Quant  au  fameux  Georges  de  La  Tour,  représerctant  Saint  Joseph  sous  les  traits  d'un 
charpentier  courbé  devant  l'enfant  divin,  je  ne  puis  mieux  faire  pour  en  parler  que  de  vous  lire 
ces  qtielques  phrases  que  Paul  Jamot,  l'inventeur,  ou  si  vous  préférez  le  parrain  des  Maîtres 
de  la  Réalité,  a  consacrées  à  ce  tableau. 

«  Le  dernier  né  à  l'histoire  des  œuvres  de  La  Tour,  écrit  Paul  Jamot,  est  un  Saint 
Joseph  charpentier  qui  nous  est  fourni  par  l'Angleterre.  Il  a  été  découvert  par  M.  Percy  Moore 
Tumer,  grand  ami  de  l'art  français...  Sa  composition  appartient  à  une  catégorie  d' œuvres  qui 
reposent  sur  le  contraste  de  deux  figures,  l'une  peinte  dans  tous  ses  détails  avec  un  réalisme 
intransigeant,  l'autre  qui  tient  le  foyer  lumineux  et  qui  devient  ainsi  une  sorte  d'apparition, 
un  être  de  lumière. 

...  Comme  un  peu  plus  tard  Rembrandt,  La  Tour  est  l'explorateur,  le  magicien,  le  poète 
de  l'ombre.  Armé  d'un  mystérieux  flambeau,  dont  la  flamme  est  aussi  vacillante  et  aussi  inex- 
tinguible que  celle  de  la  Psyché  intime  qui  est  en  nous,  il  poursuit  et  capte  les  secrets  de  l'ombre, 
et  ces  secrets  sont  d'ordre  spirituel  et  mystique.  Grâce  à  l'état  dans  lequel  il  nous  est  parvenu,  le 
Saint  Joseph  charpentier  nous  offre  un  des  plus  beaux  exemples  de  ces  harmonies  originales...  » 


2.   GEORGES   DE   LA   TOI  R.   Saint   Joseph   Charpentier. 
Donation  Turner  au  Musée  du  Louvre. 


PI.   3.   CLOl  ET.   Portrait  d'un   musicien.   Sur  bois.  68   "...    <  50  cm. 
Donation  Turner  au  Musée  du  Louvre. 


4.   CERIC.M  LT.    Paysage   avec   une   bataille.    Sur   toiU-     t,2        99 
Donation   Turner  au   Musée  du   Louvre. 
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5.   GEORGES   DE  LA  TOUR.   Saint  Joseph  Charpentier   (détail). 
Donation  Turner  au  Musée  du  Louvre. 
Cl.  Sougcz. 


//  faudrait  citer  toutes  les  pages  que  Paul  Jamot  a  écrites  sur  ce  tableau  qu'il  chérissait 
entre  tous,  mais  le  temps  me  manque,  car  un  autre  chef-d'œuvre  me  presse,  le  troisième  tableau 
de  la  donation,  cette  peinture  dans  laquelle  à  la  véhémence  des  éléments  s'associe  la  véhémence 
des  hommes  et  où  les  descendants  du  classicisme  se  réveillent  dans  la  tourmente  romantique. 
Par  sa  poésie  et  sa  facture,  elle  montre  mieux  que  tout  autre,  dans  quelle  mesure  ou  en  quoi 
l'art  français  fut  alors  tributaire  du  génie  britannique. 

Tels  sont.  Messieurs,  les  trois  chefs-d'œuvre  très  dignes,  vous  le  voyez,  de  l'accueil 
d'apparat  que  nous  avons  tenu  à  leur  ménager.  Ces  réceptions  sont  rares  bien  que  le  Louvre 
ait  de  multiples  et  généreux  donateurs.  Mais  il  est  peu  fréquent  que  l'on  ait  de  pareilles  œuvres 
à  donner,  car  avant  de  les  donner,  il  faut  les  découvrir,  et  pour  les  découvrir,  il  faut  être  doué 
de  ce  flair  de  chasseur,  qui,  affiné  par  l'usage,  sait  débusquer  le  gros  gibier. 

Ceci  m'amhie,  cher  Monsieur  Turner,  à  parler  de  votre  longue  et  féconde  carrière  au 
cours  de  laquelle,  comme  collectiotmeur ,  marchaïui,  connaisseur,  vous  avez,  tant  en  France  qu'en 
Angleterre,  si  heureusement  agi  sur  le  goût  de  vos  contemporains. 

Vous  êtes  un  Parisien  de  longue  date  et,  dès  avant  la  guerre  de  1914,  à  laquelle  vous 
avez  pris  part  en  combattant  sur  notre  sol,  vous  étiez  installé  à  Paris  où,,  dans  une  galerie  du 
boulevard  Malesherbes,  vous  avez  organisé  plus  d'une  exposition  remarquable,  telle  cette  expo- 
sition d'Aubrey  Beardsley,  qui  nous  permit  de  mieux  connaître  les  sinueuses  imaginations  de 
cet  illustrateur  en  noir  et  blanc. 

D'autre  part,  vous  étiez  dès  lors,  l'introducteur  en  Angleterre,  de  notre  plus  fraîche 
peinture  française  :  celle  des  impressionnistes.  C'est  grâce  à  vos  conseils  qu'elle  est  aujourd'hui 
aussi  merveilleusement  représentée  dans  la  collection  Courtauld  et  qu'on  y  peut  voir  entre 
autres  :  la  Loge  de  Renoir,  le  Bar  aux  Folies-Bergères  de  Manet. 

Comme  vous  eûtes  promptetnent  le  renom  d'un  des  meilleurs  experts  de  la  peinture 
française  du  XIX<^  siècle,  vous  avez  été  sollicité  par  des  collectionneurs  d'outre-Atlantique  et 
notamment  par  John  Quinn,  dont  je  me  fais  un  devoir  d'évoquer  ici  la  mémoire,  car,  ayant  sur 
vos  conseils,  acheté  le  Cirque  de  Seurat,  puis  votts  ayant,  par  la  suite,  demandé  quel  sort  il 
devait  réserver  à  ce  tableau,  vous  avez  incité  ce  généreux  américain  à  en  disposer  en  faveur 
du  Louvre,  et  c'est  ainsi  que  notre  Musée  possède  une  des  rares  compositions  de  ce  Maître 
de  la  Grande-Jatte. 

Voici,  parmi  bien  d'autres,  quelques  exemples  de  la  sûreté  de  votre  coup  d'œil  et  de  la 
fidélité  de  vos  sentiments  à  l'égard  de  la  France. 

Ce  que  je  conte  ici,  plusieurs  de  ceux  qui  m'écoutent  en  ce  moment,' pourraient  le  dire 
mieux  que  moi,  car  ils  n'auraient  pour  cela  qu'à  laisser  parler  leurs  souvenirs. 

Par  eux,  du  moins,  je  connais  la  manière  dont  s' entretiennent  de  vous  vos  amis,  tous 
ces  amis  que  vous  comptez  dans  le  monde  parisien  des  arts,  des  lettres,  des  musées,  parmi  les 
peintres  contemporains  comtne  jadis  parmi  les  peintres  impressionnistes,  dans  le  Louvre  d'aujour- 
d'hui comme  dans  le  Louvre  d'hier. 

Par  Huyghe  de  même  que  par  Guiffrey  je  sais  avec  quelle  continuité  vous  avez,  durant 
plus  de  trente  années,  hanté  notre  maison,  recevant  nos  avis  et,  en  revanche,  nous  faisant  pro- 
fiter de  votre  expérience  et  quand  nos  occupations  nous  menaient  sur  le  sol  britannique,  nous 
facilitant  notre  tâche,  comme  vous  le  fîtes  en  1931  durant  la  préparation  de  l'exposition  fran- 
çaise à  Burlington  House. 

Un  de  vos  plus  chers  amis,  Paul  Jamot,  n'est  hélas,  plus  là  pour  vous  fêter  et  recevoir 
de  vos  mains,  ce  Georges  de  La  Tour,  qui  fut  un  de  ses  tableaux  de  prédilection.  Du  moins,  sa 
nièce,  Mlle  Bertin-Mourot,  qui  fait  tant  pour  maintenir  vivante  la  mémoire  de  son  oncle,  est-elle 
ici  associée,  je  le  sais,  dans  votre  esprit,  à  votre  geste  généreux. 

Ainsi  votre  donation  est-elle  la  conclusion  d'un  pacte  qui  a  lié  votre  existence  aux 
arts  de  notre  pays,  aux  hommes  de  notre  maison.  Elle  est  le  sceau  qui  marque  une  longue  et 
heureuse  union. 

Mais  il  est  des  actes,  même  de  pure  libéralité,  ^ui  pour  se  réaliser,  nécessitent  le 
concours  d'un  ensemble  de  bonnes  volontés.  On  prend  la  décision  de  donner  et  l'on  croit  qu'il 
suffit  de  faire  le  noble  geste  du  donateur.  Mais  c'est  alors  que  commencent  les  vraies  difficultés. 

Vous  en  savez  quelque  chose,  et  notre  conseiller  culturel  à  Londres,  M.  Varin,  le 
sait  également.  Que  de  démarches  il  a  fallu  faire,  que  de  consultations  et  d'autorisations  il  a 
fallu  demander  au  Foreign  Office,  au   Trésor  britannique,  à  la  Banque  d'Angleterre,  au  Board 


of  Trade,  four  finalement  obtenir  ce  droit  de  donner  à  un  pays  ami  !  Vous  avez  trouvé  en  Varin 
une  volonté  égale  à  la  vôtre,  et  un  égal  dévouement  à  la  cause  des  intérêts  franco-britanniques. 
Vous  avez  aussi,  et  je  m'empresse  de  l'ajouter,  rencontré  auprès  des  représentants  de  ces  hautes 
administrations  que  je  viens  de  citer,  un  esprit  de  compréhension  et  un  bon  vouloir  à  l'égard 
de  la  France  qui,  en  assouplissant  les  règlements,  vous  a  permis,  à  Varin  et  à  vous-même,  de 
faire  glisser,  en  un  temps  record,  ces  belles  images  à  travers  le  filtre  des  lois. 

Je  me  permets.  Monsieur  l'Ambassadeur,  de  vous  demander  de  bien  vouloir  transmettre 
à  votre  Gouvernement  l'hommage  de  notre  reconnaissance. 

Les  choses  ont  une  histoire.  Toutes  celles  que  nous  admirons  dans  les  musées,  ne 
nous  parlent  pas  seulement  de  leur  auteur,  ni  seulement  du  temps  où  elles  sont  nées.  Elles 
sont  d'autant  plus  vivantes  qu'elles  nous  content  aussi  les  aventures  qtie  depuis  lors  elles  ont 
traversées.  Dans  leur  langue  divine,  ces  trois  chefs-d'œuvre  que  vous  nous  donnez  nous  feront 
ainsi  confidence,  cher  Monsieur  Turner,  d'une  belle  histoire  de  goût  et  d'amitié  et.  Monsieur  l'Am- 
bassadeur, elles  rappelleront  aussi  un  moment  de  l'entente  qui,  à  travers  deux  guerres,  a 
associé  nos  deux  nations. 
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UNE   PETITE    EXPOSITION    LA    TOUR 
AU    LOUVRE 


L'EXPOSITION  au  Louvre  du  don  magnifique  de  Mr.  Percy  Moore  Turner  a  été 
l'occasion  de  rapprocher  de  son  Saint  Joseph  charpentier  quatre  œuvres  non  encore 
vues  de  Georges  de  La  Tour  ou  de  son  atelier.  L'une,  signée,  est  cette  Madeleine, 
de  l'ancienne  collection  Terff,  dont,  après  tant  d'aventures,  nous  voudrions  voir  la 
place  au  Louvre,  les  trois  autres  identifiées,  puis  restaurées,  par  le  Service  des  Monu- 
ments Historiques  proviennent  de  la  cathédrale  de  Besançon,  de  l'église  de  Chance- 
lade  et   de  celle  de  Bois-Anzeray.   Elles  ne  sont  ici  que  de  passage. 

En  leur  ouvrant  la  Salle  Denon,  le  Conservateur  en  chef  des  peintures, 
M.  René  Huyghe  a  exaucé  un  vœu  que  nous  formons  depuis  longtemps  :  celui  de  faire 
connaître,  chaque  année,  aux  amateurs  et  même  au  grand  public,  les  tableaux  et 
œuvres  d'art  restaurés  par  les  soins  du  Service  des  Monuments  Historiques  avant  qu'ils 
ne  regagnent  leur  lieu  d'origine  souvent  lointain  et  peu  accessible.  Il  y  aurait,  là, 
matière  à  de  fructueuses  comparaisons  avec  les  œuvres  conservées  dans  les  musées. 
Mainte  église  de  campagne  a  recueilli  de  l'abbaye  voisine,  lors  de  sa  destruction  ou  de 
tel  château  d'émigré  d'excellents  tableaux  religieux  aujourd'hui  méconnus  et  trop  souvent 
enterrés  sous  la  crasse  et  les  repeints.  Affublés  d'un  nom  qui  décourage  les  recherches, 
combien  sont-ils  à  garder  leur  énigme  !  Combien  de  Ribera  présumés  attestent  seulement 
le  succès  des  tableaux  caravagesques  en  France  au  xvii^  siècle  ! 

Les  œuvres  de  La  Tour,  exposées  ici,  nous  font  pénétrer  dans  l'atelier  du 
maître.  Il  y  a  là  des  originaux  de  sa  main  et  des  répliques  que  ses  élèves,  pour  satisfaire 


aux  commandes  de  clients  moins  exigeants,  exécutent  sous  sa  direction.   La  formule 
n'est  pas  nouvelle  et  ne  se  perdra  pas  si  vite. 

Il  y  a,  parmi  elles,  des  œuvres  de  qualité,  telles  que  l'on  pourra  discuter  bien 
longtemps  pour  y  préciser  la  part  qui  revient  au  maître  et  celle  de  ses  collaborateurs  ; 
la  comparaison  du  Saint  Joseph  charpentier  du  Louvre  avec  celui  de  Besançon  en  donne 
un  bon  exemple.  Par  ailleurs,  le  rapprochement  de  la  Madeleine  à  la  veilleuse  avec  le 
Christ  de  Chancelade  vient  étayer  l'attribution  à  La  Tour  de  cette  œuvre  de  jeunesse, 
tandis  que  le  coloris  si  particulier  du  Saint  Sébastien  de  Bois-Anzeray  le  sépare  de 
l'exemplaire  du  Musée  de  Berlin. 


Le  geste  de  Mr.  Percy  Moore  Turner  vaut  au  Louvre  ce  Saint  Joseph  charpentier 
que  mon  maître  Paul  Jamot  se  désolait  de  n'avoir  pu  faire  entrer  au  musée,  faute  de 
crédits.  Pendant  des  semaines,  le  tableau,  subtil  supplice  de  Tantale,  resta  dans  son 
bureau  de  conservateur,  appuyé  au  mur,  je  l'y  vois  encore.  Lorsqu'il  l'apercevait,  je 
l'entendais  parfois  soupirer  et  tantôt  maugréer  —  visiblement,  il  souffrait  de  ne  pouvoir 
acquérir  cette  œuvre  maîtresse  pour  son  département  —  mais  voici  que  son  vœu  est 
exaucé  et,  qui  plus  est,  son  nom  fixé  sur  le  cadre  de  l'œuvre  tant  désirée  :  «  en  souvenir 
de  Paul  Jamot». 

Je  l'entends  encore  expliquer  l'originalité  du  thème  populaire  si  loin  de  la 
brutalité  caravagesque,  et  le  contraste  des  figures  ;  l'une,  toute  en  force  sous  la  courbe 
hardie  de  ce  dos  massif,  l'autre  illuminée  par  une  source  cachée  qui  irradie  une  lumière 
surnaturelle.  Mystérieuse,  elle  ne  l'est  pas  cette  lumière,  elle  naît  d'une  palette  très 
personnelle  :  «  gradation  de  bruns  et  de  violacés  où  éclate  une  note  plus  claire  comme  si 
un  violet  tournait  au  rouge  et  un  bleu  au  jaune,  tandis  que  les  nécessaires  tons  froids 
font  jouer  dans  l'ombre  les  gris  et  les  verts  à  côté  des  noirs».  Jamais,  dans  une  atmosphère 
plus  délibérément  contrastée,  le  peintre  ne  s'est  montré  à  la  fois  plus  nuancé  et  plus 
subtilement  peintre,  avec  des  recherches  de  matière  plus  apparentes  qu'à  l'ordinaire 
dans  les  lumières  des  visages,  les  plis  des  manches,  la  transparence  des  mains  de  l'Enfant 
Jésus.  Que  l'on  considère  les  fortes  mains  rivées  à  l'outil,  le  copeau  de  bois  sur  le  sol, 
tel  autre  détail  d'exécution,  ce  qui  frappe  c'est  cette  sage  économie  de  moyens  pour 
un  maximum  d'effet. 

Bien  instructive  est  la  comparaison  avec  son  double  qui  fut  jadis  à  la  Cathédrale 
de  Besançon  avant  d'être  retrouvé  et  identifié  par  M.  François  Mathey  dans  les  réserves 
du  musée  de  la  ville.  Isolé,  ce  tableau  passerait  sans  doute  pour  une  œuvre  originale  ; 
en  face  du  tableau  Turner,  dont  il  est  la  réplique  exacte,  force  est  de  convenir  qu'il  est 
d'une  exécution  moins  briUante,  mais  étrangement  fidèle  au  modèle  dans  toutes  ses 
parties.  Les  différences  en  sont  à  la  fois  minimes  et  évidentes  ;  une  hésitation  dans  le 
modelé,  le  ton  moins  chantant  d'une  ceinture  rouge,  le  coloris  plus  fade,  la  transparence 
des  mains  de  l'enfant  moins  subtile,  ces  détails  d'exécution  suffisent  pourtant  à 
convaincre  le  connaisseur  un  peu  averti  que  le  tableau  de  Besançon  est  une  réplique, 
excellente  sans  doute,  exécutée  dans  l'atelier  du  maître  et  sous  sa  direction. 

L'hypothèse  qui  verrait  dans  le  tableau  de  Besançon  la  première  version  et 
dans  le  tableau  Turner  la  répétition  exécutée  plus  tard  par  le  peintre  lui-même  devenu 
plus  maître  de  ses  moyens  ne  me  paraît  pas  vraisemblable.  Jamais  un  créateur  à  la  vision 
aussi  personnelle  ne  reproduit  à  distance  un  thème  déjà  traité  sans  le  modifier  quelque 
peu.  Ainsi,  avons-nous  la  preuve  que  l'atelier  a  diffusé  largement  les  thèmes  chers  au 
peintre  qui  répondaient  alors  à  un  certain  besoin  mystique  des  âmes  pieuses  ;  le  nombre 
des  répliques  qui  apparaissent  prouve,  d'ailleurs  à  l'évidence,  son  succès. 


La  Madeleine  à  la  veilleuse,  qui  nous  occupe  maintenant,  doit  être  un  peu 
antérieure  au  Saint  Joseph  ;  elle  a  un  air  de  famille  avec  La  Nmiveatt-né  de  Rennes  et 
Le  Prisonnier  d'Epinal.  La  signature  :  «  La  Tour  fecit  »  précédée  d'un  repeint  qui 
masque  sans  doute  le  prénom  confirmerait,  s'il  en  était  besoin,  sa  qualité  d'œuvre 
originale  que  bien  peu  de  critiques  songent  à  lui  disputer.  La  matière  en  est  cependant 
moins  savoureuse  et  les  accents  moins  volontaires,  si  le  parti  reste  le  même  de  n'éclairer 
que  l'essentiel  et  de  se  désintéresser,  sans  les  ignorer,  des  plages  baignées  d'ombre. 
Ainsi  voyons-nous  les  jambes  indiquées  sommairement  pour  ne  pas  distraire  l'attention. 

La  femme  déchue  que  nous  découvrons,  Madeleine  de  carrefours,  est  venue 
à  la  pénitence  par  le  désespoir,  elle  porte  les  stigmates  d'une  piteuse  débauche  qui  ne 
lui  valut  ni  honneurs,  ni  richesses,  mais  combien  plus  émouvante  est  sa  déchéance  auprès 
de  tant  de  Madeleines  apprêtées  !  Plus  que  son  visage  sans  expression,  c'est  son  corps  qui 
exprime  la  lassitude  ;  les  hardes  qui  couvrent  mal  ses  formes  détruites  et  laissent  nus  ses 
genoux,  son  attitude  accablée  en  disent  plus  long  que  son  regard  perdu  dans  la  méditation. 

Amené  plus  tard  à  reprendre  le  thème  de  la  pénitente,  le  peintre  l'enrichira. 
Il  inversera  la  composition  et,  loin  de  se  répéter,  y  ajoutera  le  reflet  dans  le  miroir,  plus 
riche  encore  de  sens  et  de  mystérieuse  résonance.  La  flamme  invisible  n'éclaire  plus  que 
le  haut  du  visage  et  le  bras  droit,  tandis  que  la  partie  basse  de  la  composition  est  dans 
l'ombre  complète.  Toute  vulgarité  est  écartée,  la  Madeleine  n'est  plus  cet  être  accablé 
acculé  à  la  conversion,  mais  une  femme  qui  médite  sur  la  mort  en  conservant  son  libre 
arbitre  —  tout  un  chemin  parcouru. 


Non  sans  parenté  avec  La  Madeleine  à  la  veilleuse,  le  Christ  aux  outrages  de 
Chancelade  est  une  œuvre  bien  antérieure  et  qu'il  faut  reporter  à  la  jeunesse  de  La  Tour. 
M.  Maurice  Jardot  l'a  bien  montré  dans  L'Amour  de  l'Art.  Confronté  ici  pour  la  première 
fois  aux  œuvres  de  maturité  de  l'artiste,  nous  constatons,  sans  parti  pris,  son  air  de 
famille.  La  pose  est  celle  de  La  Madeleine  inversée  et  le  parti  de  l'éclairage,  qui  souligne 
le  genou  et  frange  de  lumière  la  ligne  du  tibia,  est  le  même  aussi,  mais  les  détails,  ici, 
sont  plus  scolaires  et  suivent  de  plus  près  le  modèle.  Le  désir  de  dire  l'essentiel  y  est 
déjà  visible  en  évitant  tout  ce  qui  peut  disperser  l'attention  et  nuire  ainsi  à  l'émotion. 
La  gamme  colorée  beige  et  cinabre  clair  est  exactement  celle  que  La  Tour  développera 
plus  tard.  Sans  doute,  le  visage  souffrant  taillé  à  coups  de  serpe,  les  chairs  crayeuses 
à  la  manière  de  Valentin,  l'absence  de  cette  enveloppe  surnaturelle  si  propre  à  son  art 
marquent-ils  encore  le  souvenir  des  maîtres  et  une  personnalité  qui  se  cherche.  Ces 
maîtres,  qui  sont-ils?  A  coup  sûr  les  Itahens,  on  l'a  déjà  dit,  et  le  voyage  d'Italie  dut 
être  facile  à  ce  Lorrain  comme  à  beaucoup  d'autres.  Il  a  connu,  nous  en  avons  ici  la 
preuve,  le  milieu  caravagesque  où  il  a  été  moins  séduit  par  la  veine  qui  nous  a  donné 
Honthorst,  Terbruggen  et  Le  Valentin,  que  par  un  certain  éclectisme,  qui  le  rapprochait 
du  Guide,  dont  on  le  disait  l'élève.  On  notera  encore  que,  dès  ses  débuts,  La  Tour  \'eut 
remplir  la  toile  ■ —  il  aura  toujours  cette  préoccupation  —  mais  ici,  une  certaine  gaucherie 
se  manifeste  qui  laisse  croire  que  la  tête  du  Christ  ne  se  penche  en  avant  que  pour 
éviter  d'être  coupée  par  le  cadre.  Adoptant  les  conclusions  de  M.  Jardot,  le  Directeur 
du  Musée  d'Amsterdam  pense  faire  entrer  au  Rijksmuseum  un  autre  exemplaire  du 
même  tableau  avec  des  variantes  qu'il  a  découvert  en  Italie. 


'(-V.S    UE   LA   Tl>tR.   Christ   aux   < 
EÉlise  de  Chanceladc  (I)ordoUn 


l'I.  ').  (;K0R<;F.S  de  I.A    IOLR.  St  Sébastien  pleuré  par  Ste  Irène.  165        124 
Eftlisc  de   Hnis-Anzeray   (Eure). 
Cl.  SouÉez. 


10.  (;K()R(;KS   de  la   toi  R.   I,a  Madeleine  à  la  veilleuse.   128        94  cm. 
Paris.   Musée  du   Louvre. 


PI.    II.   Signature   ae  »  La   Madeleine  à   la  veilleuse  ». 

Au  bord   de   la  table,  sous  la  veilleuse. 

CI.   Sougez  (infra-ruuge). 


PI.    12,   C;K0RGE.S   de   la   tour.   La   Madeleine.   Toile.  72        89   cr 

Réplique  d'un  original    perdu,  conforme  à  l'estampe  du  XVII'    siècle. 

Ancienne  C;olleclion  Camille  Terff. 
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Ce  problème  des  répliques  et  des  variantes  se  pose,  on  le  voit,  pour  la  plupart 
des  tableaux.  Tantôt,  ce  sont  d'évidentes  et  vulgaires  copies  dont  l'unique  intérêt  est 
de  révéler  l'existence  d'un  original  encore  inconnu  —  tel  le  médiocre  Sai7it  Jérôme  de 
Saint  Leu-Saint  Gilles  dont  un  meilleur  exemplaire  a  été  découvert  depuis  à  la  Cha- 
pelle Notre  Dame  de  Grâces,  près  d'Honfleur  —  version  différente  d'un  sujet  bien 
souvent  traité.  Tantôt,  deux  exemplaires  de  la  même  composition  ne  diffèrent  que  par 
la  gamme  colorée,  et  tel  est  le  cas  du  Sanit  Sebastien  pleuré  par  Sainte  Irène,  réplique 
du  tableau  de  Berlin,  que  l'on  peut  voir  au  Louvre. 

Il  était  perdu  dans  l'ombre  de  la  petite  église  de  Bois-Anzeray,  Eure,  lorsque 
mon  ami,  l'architecte  Jean  Philippot,  me  le  signala.  La  peinture  était  squameuse  comme 
une  peau  de  reptile  et  l'on  ne  pouvait  que  deviner  les  personnages.  Plus  grand  que  le 
tableau  de  Berlin  coupé  sur  tout  son  pourtour,  il  offre  la  composition  complète  sans 
variantes  appréciables  dans  la  forme  ni  repentirs  visibles.  Seul  le  coloris,  où  dans 
une  atmosphère  rousse  compte  beaucoup  le  voile  bleu  de  la  sainte  femme  du  second 
plan  paraît  fort  différent,  mais  les  souvenirs  ou  les  notes  en  pareille  matière  sont 
trompeurs,  et  il  faut  attendre  une  indispensable  confrontation  pour  juger  des  mérites 
des  deux  exemplaires.  Nous  croyons,  dès  maintenant,  que  le  tableau  de  Bois-Anzeray 
pourrait  être  une  oeuvre  plus  tardive  encore  que  celui  de  Berlin,  à  cause  du  chant  pathé- 
tique dans  ces  demi-ténèbres  d'une  note  de  lapis. 


Ainsi  s'échafaudent  bien  des  hypothèjes  devant  les  épis  de  la  Salle  Denon,  au 
Louvre,  où  sont  réunis  cinq  tableaux  de  Georges  de  La  Tour  et  de  son  ateher.  Le  public, 
touché  autant  que  les  érudits  mais  pour  des  raisons  différentes,  a  fait  un  succès  à  cette 
très  heureuse  initiative.  Le  peintre,  ces  années  dernières,  est  devenu  le  confident  de 
nos  angoisses  et,  comme  le  témoin  complice  de  certaines  de  nos  inquiétudes.  Quinze  ans 
ont  passé  depuis  l'Exposition  des  Peintres  de  la  Réalité  et  bien  des  découvertes  ont 
été  faites  qui  justifient  aujourd'hui,  pour  Georges  de  La  Tour  seul,  une  exposition  à 
l'Orangerie.  On  y  pourrait  étudier  originaux,  répliques  et  copies  auprès  d'œuvres  contem- 
poraines non  encore  identifiées  qui  présentent,  avec  son  art,  certaines  affinités  ou 
permettent  de  fructueuses  comparaisons. 

Jacques   DUPONT, 

Adjoint   à  l'Inspecteur  (îi-néral   des  Monuments   Historiques. 


DEUX  SIGNATURE.^  DE  LA  TOUR.  Ces  photographies  sont  des  documents  scien- 
tifiques. Le  «  Reniement  de  St  Pierre  »  est  entré  au  Musée  de  Nantes  en  1810,  la  «  Madeleine  » 
a  été  achetée  vers  1900  par  M.  Camille  Terff  qui  ignorait  jusqu'au  nom  de  La  Tour.  (PI.  11 
et  PI.  14). 

RÉPLIQUE  D'UN  ORIGINAL  PERDU.  Plusieurs  en  sont  déjà  connues.  Celle-ci 
vaut  pau:  sa  rusticité  (qui  semble  la  faire  remonter  non  loin  de  l'atelier  du  Mattre)  et  parce 
qu'elle  fut  découverte  à  Paris  par  M.  Terff,  presqu'en  même  temps  que  la  «  Madeleine  »  S'gnée 
du   Louvre.   (PI.  12). 

AUTOUR  DE  HONTHORST.  Quatre  tableaux  semblant  présenter  des  caractères 
communs  sont  ici  rapprochés,  afin  de  favoriser  de  nouveaux  et  peut-être  fructueux  rappro- 
chements. (PI.  15   et  sq.) 

N.  D.  L.   H. 


LA   TRANSPOSITION   DRAMATIQUE 

DANS 
L'ŒUVRE  DE  GEORGES  DE  LA  TOUR 


DEPUIS  que  Paul  Jamot  organisa  l'exposition  des  «  Peintres  de  la  Réalité  »,  qui 
révéla  au  grand  public  Georges  de  La  Tour,  l'expression  sert  communément 
à  qualifier  un  certain  nombre  de  peintres  de  l'époque  Louis  XIII  qui  allèrent 
chercher  dans  la  vie  quotidienne  tous  les  éléments  de  leur  art  et,  sans  copier  avec 
mesquinerie  la  nature,  lui  restèrent  fidèles  tout  en  la  dépassant. 

Il  en  est  ainsi  chez  les  Le  Nain,  chez  Philippe  de  Champaigne  et,  plus  encore, 
chez  Georges  de  La  Tour  qui,  avec  un  sens  de  la  simplification  synthétique  en  avance  de 
plus  de  deux  siècles  sur  son  époque,  équilibre  le  mouvement,  l'expression  et  la  fantas- 
magorie des  éclairages  jusqu'à  donner  au  réalisme  un  accent  de  mysticité  profonde. 

Son  art  nous  touche  au  plus  ardent  de  nous-même  parce  qu'il  est  essentiellement 
dramatique.  Chacun  de  ses  tableaux  est  une  tragédie  d'une  sobriété  d'autant  plus  émou- 
vante qu'elle  est  plus  concentrée,  le  point  culminant  d'une  tragédie,  le  moment  où  l'action 
éclate  et  se  dénoue  par  une  rupture  ou  par  une  délivrance,  parce  qu'elle  atteint  le 
maximum  de  tension  que  nous  soyons  capables  de  supporter  sans  perdre  conscience. 

L'Epouse  de  Job  se  penche  sur  lui  pour  le  pousser  à  la  révolte,  à  moins  que  l'on 
ne  voie  dans  la  femme  qui  s'incline  vers  un  homme  nu  au  visage  douloureux,  L'Ange 
délivrant  Saint  Pierre  ou  un  épisode  de  la  vie  de  saint  Alexis.  La  donnée  du  tableau, 
l'épisode  ou  l'anecdote,  importe  peu.  Le  drame  n'est  pas  là.  Il  est  plus  dépouillé. 
L'iconographie  n'a  rien  à  y  voir.  Il  échappe  à  l'interprétation  des  érudits.  Quel  que  soit 
le  titre  à  donner  au  tableau,  l'intensité  de  l'action  reste  la  même  et  cela  seul  compte. 

Un  tel  art  participe  du  théâtre,  mais  d'un  théâtre  pathétique  au  point  que  le 
dialogue  n'a  pas  besoin  de  convenu,  vaut  par  la  qualité  même  de  l'émotion  à  l'état  pur. 
Nous  pouvons  y  enclore  les  mots  qui  nous  conviennent  le  mieux,  à  notre  guise.  Le 
peintre  ne  nous  en  propose  aucun,  ou  plutôt  nous  propose  tous  ceux  qui  se  pressent  en 
nous  sous  l'empire  des  sentiments  que  son  tableau  nous  inspire.  Nous  sommes  à  un  instant 
du  dialogue  où  la  parole  est  dépassée,  parce  que  le  silence  est  seul  assez  dense  pour 
contenir  la  richesse  des  élans  qui  se  heurtent  ou  se  joignent  dans  le  cœur.  Les  yeux  qui 
se  répondent  parlent  avec  d'autant  plus  d'éloquence  que  nous  ne  savons  rien  du  contenu 
des  répliques  échangées  et  que  nous  percevons  seulement  la  tonalité  de  cet  échange. 
Nous  la  percevons  dans  toute  sa  véhémence  et,  sans  avoir  besoin  d'expliquer  la  scène, 
nous  sommes  emportés  par  son  mouvement. 

Toute  la  passion  est  dans  le  geste.  Celui  de  la  femme  s'impose,  persistant  : 
dans  l'ampleur  de  sa  robe,  plantée  droite  jusqu'à  la  taille,  elle  incline  le  haut  de  son 
corps  et  sa  tête  vers  l'homme  assis  qu'elle  domine  pour  une  interrogation,  un  reproche, 
une  supplication,  une  révélation  peut-être,  ou  une  promesse.  La  géométrie  de  ses  vête- 
ments, leur  grande  masse  rouge,  le  contraste  entre  les  lignes  obliques  et  la  verticale, 
tout  en  elle  accuse  cette  discrétion  jusque  dans  l'outrance  qui  puise  sa  force  dans  sa 
retenue  même. 

Non  pas  que  le  vieillard  soit  un  comparse.  N'est-ce  pas  vers  lui  que  convergent 
les  gestes  de  la  femme  ?  N'est-ce  pas  pour  tenter  de  capter  son  regard  qu'elle  tient  une 
chandelle  à  la  main  ?  La  question,  l'apostrophe  ou  la  révélation  vient  d'elle,  mais  c'est 
lui  qu'elle  bouleverse,  lui  qui  donne  la  réponse  dont  nous  ne  connaissons  pas  le  contenu 


et  dont  l'énigme  accroît  encore  ce  qu'il  y  a  de  troublant  dans  le  mystère  de  cette  confron- 
tation. Le  miracle  est  qu'elle  allie,  cette  réponse,  une  douloureuse  angoisse  à  une  ferveur 
extatique,  si  bien  qu'on  ne  sait  ce  qui  l'emporte,  en  cette  physionomie,  de  l'ombre  ou 
de  la  lumière. 

Même  puissance  dramatique  dans  le  Saint  Sébastien  pleuré  par  Sainte  Irène, 
de  Berlin  :  au  premier  plan,  le  saint,  percé  d'une  flèche,  étendu  non  pas  horizontalement 
mais  de  biais,  les  jambes  relevées  ;  au  second  plan,  les  deux  femmes  qui  vivent  le  drame 
en  un  mouvement  d'une  hardiesse  telle  qu'il  pourrait  se  figer  alors  qu'il  se  renouvelle 
sans  cesse.  Les  personnages  du  troisième  plan,  en  effet,  se  dressent  de  toute  leur  hauteur, 
tandis  que  les  deux  femmes  sont,  l'une  inclinée,  l'autre  agenouillée,  si  bien  que  nos 
regards  vont  du  fond  du  tableau  à  droite,  en  haut,  vers  le  premier  plan,  à  gauche,  en 
bas,  ce  qui  est  exactement  le  mouvement  des  protagonistes  du  drame.  Nous  retrouvons 
ici,  avec  un  procédé  de  metteur  en  scène,  cette  composition  en  diagonale  dont  l'art 
baroque  italien  a  tant  usé,  à  la  suite  de  Michel-Ange  et  dont  Caravage,  dans  sa  Mise 
au  tombeau,  et  le  Rosso,  dans  la  Pieta  du  Louvre,  nous  offrent  de  retentissants  exemples. 
Mais,  chez  le  Français,  la  douleur,  au  lieu  de  s'extérioriser  en  grands  éclats,  se  concentre 
dans  les  gestes  indispensables  :  une  main  qui  tient  une  torche,  une  main  qui  soulève 
un  bras  inerte,  deux  mains  qui  s'écartent  en  signe  d'étonnement,  deux  mains  jointes 
ou  plutôt  croisées  avec  une  légère  crispation  à  peine  indiquée,  une  main  qui  disparaît 
derrière  un  linge,  une  autre  qui  recouvre  un  visage,  toutes  deux  essuyant  des  larmes 
refoulées.  Toute  la  pudeur  française  est  là,  comme  dans  la  gravité  à  la  fois  désespérée 
et  résignée  des  physionomies. 

Au  surplus,  si  la  situation  est  moins  tendue  dans  un  tableau  comme  L'Ange 
apparaissant  en  songe  à  Saint  Pierre,  l'action  n'en  est  pas  moins  vive.  Ici  encore,  on 
hésite  sur  le  sujet  traité,  mais,  quel  qu'il  soit,  que  cette  fillette  éveillant  un  vieillard 
soit  un  ange  ou  une  créature  mortelle,  il  y  a,  dans  le  geste  de  l'enfant,  une  solennité 
modeste  qui  mêle  à  une  scène  familière  l'idée  d'une  auguste  mission  et  cela  par  la  vérité, 
la  noblesse  du  mouvement,  mais  aussi  par  la  façon  dont  le  bras  de  la  jeune  messagère 
unit  la  pure  clarté  qui  transfigure  son  profil  à  l'ombre  dont  le  vieillard  va  sortir  en 
s'éveillant  ?  Lequel  de  nos  meneurs  de  jeu  contemporains,  parmi  les  plus  habiles  à  manier 
les  éclairages,  n'envierait  au  vieux  peintre  lorrain  sa  science  du  spectacle  et  de  son 
renouvellement  constant  ? 

Quant  au  Reniement  de  Saint  Pierre  du  Musée  de  Nantes,  il  ne  laisse  aux  soldats 
jouant  aux  dés  la  plus  grande  partie  de  la  surface  peinte  que  pour  mieux  reporter 
l'attention  sur  le  colloque  de  saint  Pierre  et  de  la  jeune  femme  qui  l'éclairé.  Sans  doute, 
sommes-nous  plus  loin  du  théâtre  avec  des  tableaux  comme  les  deux  Madeleine,  celle 
de  la  collection  Fabius  et  celle  que  la  ténacité  de  Mlle  Thérèse  Bertin-Mourot  et  le  désin- 
téressement des  héritiers  de  M.  Terff  ont  fait  entrer  au  Louvre.  Encore  s'agit-il  d'une 
méditation  qui  est  un  tête-à-tête,  donc  un  dialogue. 

Ici,  une  fille  aux  chairs  durcies  fixe  une  veilleuse  en  laquelle  sa  rêverie  prend 
corps,  se  pénétrant  peu  à  peu  d'une  paix  jusqu'alors  inconnue.  Tout  son  passé  est  encore 
présent,  mais  la  rédemption  est  déjà  complète.  S'il  reste  un  soupçon  d'amertume  dans 
la  bouche,  plus  devinée  que  vue,  la  grâce  du  retour  sur  soi-même  agit  et  cette  fille  encore 
toute  chargée  de  bestialité  est  déjà  une  grande  mystique,  qu'enveloppe  la  noblesse  du 
recueillement.  Là,  plus  chastement  vêtue  et  le  bas  du  corps  noyé  dans  l'ombre,  la  sainte, 
gardant  toujours  sur  son  visage  les  stigmates  de  sa  récente  servitude,  mais  contemplant 
dans  un  miroir  le  reflet  de  la  tête  de  mort  qu'effleurent  ses  doigts,  assiste  au  drame  de 
la  destinée  humaine,  la  sienne,  le  réalise,  le  recrée  en  elle  et  se  recrée  elle-même  à  travers 
cette  vision. 

Mais,  parfois,  l'identification  du  spectateur  que  nous  sommes  et  des  héros 
de  ces  drames  emprunte,  dans  l'œuvre  de  Georges  de  La  Tour,  des  voies  plus  secrètes. 
Le  geste  est  simple  et  familier.  II  arrive  qu'il  soit  dû  à  la  pratique  d'un  métier,  comme 


dans  le  Sainl  Joseph  charpentier,  donné  au  Louvre  par  Mr.  Percy  Moore  Turner.  Il 
répond  alors  si  exactement  aux  exigences  de  ce  métier,  il  est  d'une  si  scrupuleuse  vérité 
que  nous  participons  au  travail  de  l'artisan,  nous  nous  initions  à  son  tour  de  main,  dans 
une  ambiance  que  créent  non  pas  des  détails  accumulés  mais  quelques  outils  habilement 
disposés  par  un  accessoiriste  averti. 

D'où  vient  l'émotion  ici  ?  D'où  vient-elle  dans  des  scènes  paisibles  et  prenantes 
comme  L'Education  de  la  Vierge,  L'Adoration  des  Bergers,  Le  Nouveau-né,  le  Saint  Jérôme 
étudiant  et  le  Saint  Jérœne  lisant,  La  petite  Fille  à  la  chandelle  ou  encore  ce  Fumeur  du 
Musée  de  Besançon,  copie  certes,  selon  M.  F.-G.  Pariset,  mais  précieuse  et  belle  copie 
qu'ont  retrouvée  M.  Mathey  et  Mlle  Cornillot  ? 

Tout,  dans  cet  art,  est  question  d'expression  et  d'éclairage  :  une  mystérieuse 
transparence  nous  restitue,  à  travers  le  visible,  l'invisible.  De  même  que  de  nos  jours, 
les  pièces  d'un  Charles  Vildrac,  sans  jamais  s'éloigner  d'un  naturalisme  intimiste,  se 
situent  dans  le  cœur  des  personnages  et  transposent  le  tableau  le  plus  matériel  en  une 
exploration  des  régions  où  la  conscience  vacille,  impulsions,  sentiments  et  pensées  se 
confondant,  de  même  Georges  de  La  Tour,  le  plus  moderne  des  peintres  du  xvir«  siècle, 
ne  se  borne  jamais  à  peindre  des  personnages,  il  nous  les  fait  connaître,  il  nous  livre 
leur  secret,  dans  ce  qu'il  a  de  clair  comme  dans  ce  qu'il  a  d'obscur  et  chacune  de  ses 
œuvres  est  un  geste  émouvant  de  fraternité  humaine. 

Il  y  a  dans  la  douceur  de  ses  vieillards  et  de  ses  jeunes  femmes  ou  jeunes  filles 
une  profonde  piété  à  l'égard  de  la  vie,  à  l'égard  de  ses  besognes  familières  comme  à 
l'égard  des  heures  d'exception  où  tout  un  avenir  se  détermine.  Cette  grâce,  qui  est  un  don 
de  l'amour,  ne  s'oppose  pas  à  la  densité  de  la  matière,  elle  la  modèle  selon  les  jeux  d'une 
lumière  subtile,  elle  la  transpose  en  émotion  et  en  spiritualité. 

Jeux  de  lumière  !  Non  pour  une  séduisante  et  facile  féerie,  mais  pour  une  dure 
conquête,  une  conquête  qui  est  un  cheminement  au  fond  de  soi-même  à  la  rencontre 
des  autres. 

Georges  de  La  Tour  ne  recourt  ni  à  l'allégorie,  ni  à  la  fable,  il  ne  sort  pas  du 
réel,  mais  l'éclairé.  Il  unit  notre  réalité  profonde  à  la  réalité  objective.  Il  retrouve 
l'humain,  tout  l'humain,  dans  un  profil  nimbé  de  lumière,  dans  le  geste  spontané  d'une 
main  qui,  en  protégeant  la  flamme  d'une  chandelle  contre  le  vent,  apparaît  transparente, 
affinée  et  comme  ennoblie  par  un  mystérieux  rayonnement. 


Georges  JAMATI, 

du  Centre  National  de  la  Recherche   Se 
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TWO   REDISCOVERED   PICTURES 
BY   MATHIEU   LE  NAIN 

IT  is  nearly  a  century  since  Champfleury  resurrected  the  réputations  of  tlie  brothers 
Le  Nain  in  the  famous  essay  which  he  publishcd  in  their  native  city  of  Laon 
in  1850.     The   bibhography  in   the   catalogue    of   the   exhibition    of  their    works 
which  was  held  in  the  Petit  Palais  in  1934  records  forty-five  subséquent  publications 
by   other    critics.     A    few    notable    additions    hâve    since    appeared,    particularly   the 
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contribution  which  ^Monsieur  George  Isarlo  made  to  "La  Renaissance"  in  1938.  Yct 
none  of  them  adds  facts  of  importance  to  Champfleury's  brief  account  of  the  lives  of 
the  three  brothers.  The  dates  of  their  respective  deaths  are  certain.  Those  of 
their  births  hâve  been  deduced  froni  recorded  notes  of  their  âges.  Antoine,  the 
eldest,  was  born  in  1588.  Louis  was  born  in  1593.  Both  died  within  a  few  days  of 
each  other  in  1648.  Mathieu  was  much  the  youngest,  having  been  bom  in  1607. 
He  survived  his  elder  brothers  by  twenty-nine  years.  In  1630  ail  three  wcre  living 
togethcr  in  the  Rue  Princesse  at  Paris.  In  1648,  on  the  same  day,  ail  three  became 
siibsidiary  members  of  L'Académie  Royale  de  Peinture.  That  is  the  main  outline 
of  their  story  as  we  know  it  at  présent. 

Paul  Jamot  wa.s  the  first  who  attempted  successfully  to  disentangle  into 
separate  personalities  this  remarkable  trinity  who  evidently  often  worked  as  a  team 
upon  their  pictures  and  who  never  signed  anything  except  with  their  bare  surname. 
In  three  mémorable  articles,  which  appeared  in  the  Gazette  des  Beaux  Arts  in  1922, 
he  presented  to  us  for  the  first  time  Antoine,  Louis  and  Mathieu  as  recognisably 
distinct  individuals,  and  allocated  among  them,  with  great  plausibility,  pictures 
that  had  hithcrto  only  born  a  joint  family  signature. 

Louis  was  properly  his  favourite:  and  he  went  so  far  as  to  déclare,  in  the 
préface  which  he  wrote  for  the  exhibition  of  1934  that:  "Pour  la  gloire  immortelle 
du  nom  de  Le  Nain,  c'est  l'œuvre  de  Louis  qui  compte".  Without  necessarily 
agrceing  with  critics  who  hâve  tended  lately  to  filch  some  crédit  from  Louis  for 
Mathieu,  it  is  arguable  that  Jamot  did,  in  fact,  exaggerate  a  little  the  dimensions 
of  the  gap  between  their  respective  talents,  though  he  readily  testified  that  Mathieu's 
pictures  showcd  "un  accent  plus  moderne,  un  art  plus  souple  et  plus  facile"  than 
those  of  the  elder  brother. 

Pending  the  appearance  of  another  Frenchman  who  will  be  as  leamed  a  scholar 
and  as  acute  a  critic  as  was  Jamot,  the  problems  presented  by  the  art  of  the  Le 
Nain  will  not  be  easily  nor  soon  resolved.  TTie  business  of  art-historians,  in  the 
meantime,  mnst  be  to  accumulate  sound  material  on  which  defmitive  judgments 
may  eventually  be  founded,  to  bring  forward  and  record  accurately  pictures  or 
archives  relating  to  the  brothers,  to  act  in  such  ways  as  hod-men  for  the  final  architects 
of  their  famé. 

In  that  humble  but  useful  rôle  I  présent  for  considération  two  masterpieces 
by  Mathieu  which,  though  known  for  long  to  be  in  existence,  hâve  only  recently  been 
adequately  described  and  made  fully  available  for  study.  The  first  of  thèse  is 
"The  (iamesters"  (PI.  19)  which  had  been  bought  in  Paris  in  1773  by  Lord  Palmerston 
and  brought  by  him  to  England  and  was  in  tlie  collection  of  Wilfred  Ashley,  after- 
wards  Lord  Mount  Temple,  when  it  was  lent  to  "The  Exhibition  of  Pictures  by  the 
Brothers  Le  Nain"  organised  by  the  Burlington  Fine  Arts  Club  in  1910.  It  figures 
in  the  catalogue  as  No.  3,  and  was  illustrated  there  in  rather  fuzzy  photogravure 
as  Plate  III.  He  afterwards  lent  it  to  the  Exhibition  of  Sevcnteenth  Century  Art, 
held  at  the  Royal  Academy  in  1938,  where  it  was  catalogued  as  No.  328.  From 
the  collection  of  his  elder  daughter,  the  Countess  Mountbatten,  it  passed,  in 
1941,  to  the  Barber  Institute  of  Fine  Arts  in  the  University  of  Birmingham.  The 
painting  is  on  canvas,  relined,  measuring  thirty-three  by  forty-four  inches.  On 
its  entry  to  the  Institute  it  was  covered  with  a  thick  coat  of  old  discoloured  varnish 
which  has  since  been  rcmoved  to  show  a  silvery,  instead  of  its  former  golden,  appea- 
rance. It  is  in  a  perfect  state  of  préservation.  Though  its  composition  and  style 
and  the  scarlet  cloak  thrown  across  the  knecs  of  the  right  hand  figure  are  indisputably 
charactcristic  of  Mathieu,  the  pensive  countenance  of  the  central  figure  suggcsts  the 
immédiate  influence,  if  not  the  actual  collaboration,  of  Louis;  which  would  mean 
that  it  was  painted  prior  to  1648. 
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Its  anecdotal  content  is  more  stressed  than  is  usual  in  any  of  the  brothers' 
pictures.  The  élégant  gallant  on  the  right  is  evidently  being  fleeced  by  the  tough 
young  trooper  who  displays  his  cards,  the  youth  in  the  background  having  given 
the  cheat  information  about  his  opponent's  hand. 

The  second  picture  which  calls  for  notice  is  that  now  cntitled  "The  Family 
Dinner"  (PI.  20)  which  was  sold  by  auction  at  Christies'  from  the  collection  of 
L.  W.  Neeld  on  July  I3th,  1945,  lot  73,  for  £  2,900  and  presented  soon  afterwards 
by  Edward  Drummond  Libbey  Esq.  to  the  Muséum  of  Art  at  Tolède,  U.S.A.  It 
seems  to  be  later  in  date  than  "The  Gamesters"  and  has  a  more  interesting  history: 
for  it  passed  from  the  collection  of  the  Duc  de  Choiseul,  in  1772,  to  that  of  the 
Prince  de  Conti  and,  in  1777,  to  that  of  Sollier,  and,  in  1781,  to  that  of  the  Prince 
de  Soubise,  whence  it  entered  that  of  Sir  Audley  Neeld. 

C.  Weisbrod  executed  a  good  line  engraving  of  it  in  reverse  while  it  was  in 
the  possession  of  the  Duc  de  Choiseul;  and  it  was  subsequently  engraved  by  Pisan 
in  1851,  by  Best-Hotelin-Reguiers  and  by  Cousinet.  Monsieur  Isarlo  declared  in  1938 
that  the  original  picture  had  disappeared;  but  he  described  a  variant  of  its  composition, 
in  the  possession  of  Monsieur  Paul  Rosenberg,  as  a  replica  by  Mathieu  in  which 
the  original  heads  were  replaced  by  those  of  the  Poullain  family,  from  whose 
collection  it  had  passed  to  that  of  the  first  Lord  Harberton.  From  the  repro- 
duction which  he  pro vides,  as  Plate  43  in  La  Renaissance  for  March  1938,  this 
picture  would  seem  to  be  inferior  in  many  ways  to  that  now  in  Toledo.  In  parti- 
cular,  the  relative  position  of  the  heads  of  the  two  men  sitting  at  table  has  been 
altered  to  theif  détriment.  Inferior  also  is  another  version,  now  in  the  collection 
of  Mr.  Salmon  P.  Halle  of  Cleveland,  Ohio,  which  came  from  a  séries  of  seven 
figure  compositions  once  in  the  collection  of  Count  Ottone  Ponte  di  Scamafigi  and 
afterwards  in  that  of  the  Comte  de  Seyssel.  Thèse  hâve  never  been  unanimously 
attributed  as  an  entire  group  to  Mathieu.  Jamot  accepted  "Le  Repas"  as  his  work 
but  was  dubious  about  the  authenticity  of  several  of  the  others.  Présent  day  opinion 
inclines  to  the  view  that  Mathieu  may  be  responsible  for  the  complète  séries;  but 
holds  that,  if  so,  it  was  painted  by  him  towards  the  close  of  his  life  whcn  his  powers 
were  failing.  Yet  another  version  is  recorded  as  having  been  shown  in  the  Petit 
Palais  in  1934,  No.  46,  from  the  collection  of  Captain  Pitts.  This  I  cannot  trace 
further. 

The  picture  at  Toledo  is  of  almost  identical  dimensions  as  that  in  the 
Barber  Institute.  It  measures  thirty-two  and  a  half  by  forty-four  inches  and  is  on 
canvas,  relined.  Though  colder  in  colour  it  is  extremely  attractive.  When  shown 
at  Christies'  its  pure  blacks  and  pearly  greys  were  degraded  by  dirty  varnish,  and 
it  bore  a  few  slightly  disfiguring  signs  of  damage.  But  skilful  cleaning  has  proved 
it  to  be  in  an  excellent  state  of  préservation. 

It  is  curions  to  note  that  neither  of  thèse  admirable  pictures  was  hung 
in  the  exhibition  of  the  works  of  the  brothers  Le  Nain  held  at  the  Petit  Palais 
in  1934;  and  that  only  the  one  now  in  the  Barber  Institute  appeared  in  the  Exhibition 
held  in  the  Burlington  Fine  Arts  Club  in  1910.  Both  redound  to  Mathieu's  crédit, 
and  will  sufely  find  honourable  places  in  the  next  exhibition  of  the  sort  which, 
in  the  opinion  of  many  art-lovers,  is  now  overdue. 

Thomas  BODKIN, 

Director  of  the  Barber  Institute,  Birmingham. 
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POUSSIN'S  APOLLO  AND  DAPHNE 
IN   THE    LOUVRE 


THE  late  style  of  great  masters  is  often  marked  by  a  shift  of  emphasis  froin  external 
order  to  intrinsic  unity.  Both  overt  action  and  calm  equilibrium  tend  to  be 
replaced  by  states  of  tension.  Dramatic  concentration  gives  way  to  lyrical  fluidity 
or  epic  effusiveness.  And  the  composition,  instead  of  aiming  at  neatly  articulated 
patterns  based  on  accepted  rules  and  conventions,  may  strike  us,  at  first  glance,  as 
either  discontinuons  or  inordinately  complex.  Soon,  however,  we  become  aware  of  a 
dominating  power  that  opérâtes  beyond  rather  than  within  the  individual  éléments — 
a  power  by  which  the  whole  is  unified  and  organized  much  as  the  arrangement  of  iron 
filings  on  a  pièce  of  cardboard  may  be  controlled  by  an  invisible  magnet.  Michelangelo's 
Martyrdom  of  St.  Peter  as  opposed  to  the  Sistine  Ceiling,  Beethoven's  late  Ouartets  as 
opposed  to  the  Violin  Concerto,  Goethe's  Fqust,  Part  II  as  opposed  to  Torquato  Tasso 
or  Iphigenia,  Shakespeare's  Tempest  as  opposed  to  Hamlet,  Mozart's  Magic  Flûte  as 
opposed  to  Le  Nozze  di  Figaro,  are  cases  in  point. 

Poussin,  too,  developed  such  an  ultima  maniera.  But  he,  suprême  composer 
that  he  was,  could  not  simply  sacrifice  "external  order"  at  the  altar  of  "intrinsic  unity". 
Rather  he  attempted  to  reconcile  the  two  principles,  or  even  to  strengthen  both  by 
playing  one  against  the  other.  \Vhile  toning  down  the  action,  he  sharpened  the  tension, 
establishing  what  may  be  called  "long-distance  relations"  between  left  and  right,  below 
and  above,  foreground  and  background.  WTiile  loosening  and  diversifying  the  compo- 
sition, he  tightened  and  unified  it,  organizing  the  figures  into  living  chains  or  garlands 
thrown  across  space  with  one  magnificent  sweep.  While  complicating  the  narrative, 
at  times  so  as  to  baffle  the  beholder,  he  provided  a  common  denominator  in  the  shape 
of  a  pervasive  symbolism  not  often  found  in  his  earlier  works. 

It  is  from  this  point  of  view  that  we  must  try  to  understand  Poussin's  curions 
inclination  to  combine,  in  his  late  renderings  of  mythological  subjects,  two  différent, 
apparently  unrelated  épisodes  into  one  picture:  the  "Birth  of  Bacchus"  (more  accuratcly: 
"Bacchus  Consigned  to  the  Nymphs  by  Mercury")  with  the  Death  of  Narcissus  (i). 
the  Abduction  of  Europa  with  the  Death  of  Eurydice  (2),  and,  possibly,  the  story  of 
Apollo  and  Daphne  with  the  story  of  lo.  (3).  For  such  a  division  of  the  focus  of  interest 
not  only  diminishes  the  dramatic  impact  of  the  individual  incident  and  thus  induces  a 
more  lyrical  or  epic  mode  of  apperception,  but  also  stimulâtes  the  mind  to  search  for  an 

(i)  Paiuting  in  Cambridge,  .Mass.,  Fogg  Muséum  of  Art  (W.  Friedlaender,  "America's  First  Poussin  Show", 
Art  News,  XXVIII,  1940,  March;  idem,  Iconograpliical  Studies  on  Poussin  in  .\merican  Collections,"  Oaiette  des  Beaux- 
Arts,  ser.  6,  XXII,  1943,  p.  23  ff.).  For  a  lost  preliminary  version,  engraved  by  G.  Verini,  sce  idem,  Nicolas  Poussin, 
Munich,  1914,  pp.  123,  259.  Cf.,  rcccntiv,  Poussin  inconnu  (Société  Poussin,  Second  Cahier  1948,  pp.  40,  ,50, 
pi.  XXVII). 

(2)  Micolas  Poussin  {Collection  de  Dessins  du  Musée  Natiotial,  Stockholm,  II,  A.  Gauffin,  éd.),  MalmiS,  1936, 
no.  XV. 

(3)  Drawing  in  the  Uffizi,  no.  8105,  PI.  24,  quoted  in  .\.  Bluut,  "The  Heroic  and  the  Idéal  Landscape  in 
the  Work  of  Nicolas  Poussin,"  Journal  0/  the  Warburg.  and  Courtauld  Instilules,  VII,  1944,  p.  165,  as  a  copy  after  a 
lost  original  drawing.  I  must  confess,  though,  that  the  authenticity  of  this  composition  seems  somewhat  doubtful  to 
me.  It  combines  features  of  the  Louvre  drawing  (the  postures  of  the  Apollo  and  the  Cupid,  and  the  group  of  cows) 
with  features  of  the  Louvre  picture  (especially  the  two  dryads  on  the  left),  while,  on  the  other  hand,  replacing  the  thieving 
Mercury  by  a  dog  who  does  not  appreciably  contribute  to  the  significance  of  the  narrative,  and  adding  Apollo's  actual 
pursuit  of  Daphne  in  the  background,  a  somewhat  unusual  relapse  into  the  "continuing  style."  It  seems  possible  that 
the  Uffizi  drawing  is  a  free  pastiche  on  the  basis  of  both  the_ Louvre  drawing  and  the  Louvre  picture  rather  than  a  copy 
after  a  lost  original. 
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underlying  idea  that  might  lend  unity  tn  what  appears,  on  the  surface,  as  an  agglutinative 
combination. 

In  the  tluTc  instances  refcrred  to,  tliis  underlying  idea  seems  to  be  a  fairly 
simple  antithesis — an  antithesis,  however,  vvhicli  for  an  artist  approaching  Biblical 
âge  and  torturcd  by  illness  may  well  hâve  had  a  more  than  theoretical  significance. 
The  joyful  réception  of  a  new-born  god  by  kindly  sylvan  divinities  contrasted  with  the 
lonely  end  of  onc  who  perished  because  he  could  love  nobody  but  himself,  the  departure 
of  a  virgin  destined  to  bccome  the  mother  of  a  mighty  dynasty  and  the  herois  eponyma 
of  a  new  continent  contrasted  with  the  departure  of  a  childless  wife  for  Hades,  the 
consummated  passion  of  Jove  contrasted  with  the  frustrated  love  of  ApoUo:  ail  thèse 
juxtapositions  can  be  interpreted  as  variations  on  one  thème,  the  contrast  between 
fertility  and  sterility,  fulfillment  and  privation,  life  and  death. 

In  the  cases  of  Europa  vs.  Eurydice  and  lo  vs.  Daphne  this  interprétation 
remains  admittedly  conjectural,  quite  apart  from  the  fact  that  the  inclusion  of  the 
lo  épisode,  if  authentic,  would  mark  only  a  tentative  and  passing  phase  within  the 
development  of  the  Daphne  thème.  The  significance  of  what  is  caÙed  for  short  the 
,,Birth  of  Bacchus",  however,  has  been  established  on  a  firm  basis  (4);  and  it  has  been 
demonstrated,  moreover,  that  in  this  instance  the  key  to  the  problem  lies  in  the 
influence  of  Philostratus.  His  Imagines,  familiar  to  Poussin  in  the  frequently  printed, 
charmingly  worded,  handsomely  illustrated  and  copiously  annotated  translation  by  Biaise 
de  Vigenère  [Images  ou  Tableaux  de  Platte  Peinture),  not  only  supplied  the  painter,  as 
already  pointed  ont  by  Bellori,  with  a  number  of  individual  motifs  not  found  in  Ovid's 
Métamorphoses  but  also  inspired  him  with  the  very  idea  of  combining  the  Nurture  of 
Bacchus  with  the  Death  of  Narcissus  (5).  I  shall  attempt  to  show  that  what  applies 
to  the  program  of  the  "Birth  of  Bacchus"  also  applies,  in  a  still  subtler  and  more 
complex  way,  to  that  of  Poussin's  last,  unfinished  work,  the  Apollo  and  Daphne  in  the 
Louvre  (PI.  21)  (6). 

I 

Some  thirty  years  before.  Poussin  had  represented  the  subject  in  several 
compositions  which,  however  original  and  différent  among  themselves,  yet  vary  rather 
than  départ  from  the  accepted  iconographie  tradition.  One  of  thèse,  transmitted  to  us 
through  a  copy  drawing  in  Chatsworth  (PI.  78),  shows  Apollo  in  hot  pursuit  of  the  fleeing 
Daphne  who  under  his  grasp  transforms  herself  into  a  laurel  tree,  much  after  the  fashion  of 
Bemini's  famous  marble  group  in  the  Galleria  Borghese  which  demonstrably  left  a  lasting 
impression  on  Poussin's  mind  (7).  In  an  original  drawing  in  the  Galleria  Corsini  (8) 
and  in  the  painting  in  Munich  (9)  the  actual  pursuit  is  over.  Apollo — already  crowned 
with  laurel — either  places  a  gentle  hand  upon  the  shoulder  of  a  Daphne  no  longer  trying 

{4)  See  Blunt,  loc.  cit.,  p.  i56  ff.;  c£.  D.  Panofsky,  "NarciBsus  and  Echo;  Notes  on  Poussin's'  Birth  of 
Bacchus'  in  the  Fogg  Muséum  of  Art,"  Art  Bulletin,  XXXI,  2,  194g,  p.  I12-120. 

(5)  See  D.  Panofsky,  loc.  cit.,  passim.  I  quote  and  translate  from  Images  ou  Tableaux  de  Platte  Peinture 
des  deux  Philostrates  Sophistes  Grecs,  Paris,  1629. 

(6)  Cf.  W.  Stechow,  Apollo  und  Daphne  (Studien  der  Bibliothek  Warburg,  XXIII),  Leipzig  and  Berlin, 
1932,  p.  37,  pl.  xxin. 

(7)  Stechow,  op.  cit.,  p.  36,  pl.  XXII,  fig.  44.  Bernini's  ApoUo  and  Daphne  group  was  also  exploited  bv 
Poussin  in  his  Pan  and  Syrinx  in  Dresden,  -and  in  the  Louvre  version  of  the  Râpe  of  the  Sabine  Women.  Both  versions 
of  the  last-named  composition  (the  picture  formerly  in  the  Cook  Collection  now  in  the  Metropolitan  Muséum  in  New 
York)  reveal  in  addition  the  influence  of  Bernini's  .4hduction   0/   Proserpine,  likewise  in  the  Galleria  Borghese. 

(8)  Stechow,  op.  cit.,  p.  35,  pL  XXIl,  fig.  43.  I  cannot  agrée  with  Stechow's  othenvise  excellent  anah'sis 
vhen  he  calls  the  Daphne  a  "ganz  Unverwandelte."  In  my  opinion  the  transmutation  of  her  arms  into  branches— and 
Poussin  never  went  farther  than  this — ^is  clearly  indicated  Ijy  the  palmette-like  form  which  is  snbstituted  for  ter  left 
hand. 

(9)  Stechow,  op.  cit.,  p.  34,  pl.  XXI. 
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Pl.  23.   POUSSIN.  Apollon  et   Daphné   (Dessin). 

Paris,  Musée  du  Louvre, 

Cl.  Giraudon. 


PI.  24.   POUSSIN.   Apollon  et  Daphnë   (Dessin). 
Copie  d'un  original  perdu. 
Florence,  Musée  des  Offices. 
Pototeca  Italiana,  Firenze. 


PI.  26.  POUSSIN. 
Apollon  et  Daphné   (Détail) 
Paris,  Musée  du  Louvre. 
Cl.  Braun. 


to  escape,  or  longingly  einbraces  her  waist;  but  she,  with  arins  thrown  up  and  changiiig 
into  branches,  still  carries  the  mo\'ement  of  her  fhght  into  her  stationary  pose  : 

Il in  ramos  bracchia  crescuut; 

Pes    modo    tam    velox  pigris    radicibus   haeret.   » 

In  the  Louvre  picture,  tension  is  substituted  for  either  action  or  relaxation. 
Pursuit  and  metamorphosis  are  ncither  of  the  présent  nor  of  the  past,  but  merely  fore- 
shadowed;  and,  at  the  same  time,  the  novel  idea  of  an  "Apollo  and  Daphne  before  the 
fact" — evolvcd  in  two  magnificent  drawings,  one  in  the  Hermitage  (lo),  the  other  in 
the  Louvre  (PI.  22)  (11) — outgrew  the  hmitations  of  an  "Apollo  and  Daphne"  pure  and 
simple  and  gradually  developed  into  the  beautiful  and  bewilderingly  complex  thing 
that  is  the  painting  in  the  Louvre. 

In  it,  Apollo  and  Daphne,  both  seated,  are  as  widely  separated  as  possible. 
ApoUo  is  on  the  extrême  left  while  Daphne,  threatened  by  the  arrow  of  Cupid  and  fear- 
fuUy  embracing  her  father,  the  Thessalian  river  god  Peneus  (or,  according  to  others, 
the  Arcadian  river-god  Ladon),  is  on  the  extrême  right.  Apollo's  glances  and  Cupid's 
arrow  must  traverse  the  entire  width  of  the  picture,  and  a  third  "long-distance  relation" 
exists  between  Daphne  and  the  dryad  perchcd  on  the  tree  behind  Apollo  and  Cupid. 
Looking  round  to  her  future  sister  with  a  deep  look  of  warning  as  well  as  promise,  this 
dryad  is  more  than  a  beautiful  présence  destined  to  balance  the  composition  and  to 
enhance  the  mythical  atmosphère  (12);  she  represents  the  only  allusion  to  what  we 
normally  associate  with  the  story  of  Daphne  and  what  ail  other  renderings  of  this  story 
attempt  to  make  explicit,  her  transformation  into  a  laurel.  No  spécial  iconographie 
significance,  it  seems,  attaches  to  the  nymphs  in  the  foreground,  two  of  them  reclining 
at  the  feet  of  ApoUo  but  posed  so  as  to  connect  the  group  on  the  left  with  that  on  the 
right,  four  others  arranged  around  the  river  god  but  posed  so  as  to  connect  the  group 
on  the  right  with  that  on  the  left;  they  are  indeed  no  more  than  what  I  hâve  caUed  a 
"living  garland",  contributing  much  to  the  formai  perfection  and  emotional  charm  of 
the  picture  but  nothing  to  its  narrative  content.  The  opposite,  however,  is  true  of  the 
three  remaining  éléments  :  the  boyish  Mercury  who,  unnoticed  by  Apollo  but  observed 
by  a  second  dryad,  gingerly  steals  the  arrows  from  his  brother's  quiver;  the  herd  of 
splendid  cows  in  the  middle  distance;  and,  farther  to  the  right,  the  body  of  a  beautiful 
youth  discovered  in  a  meadow  by  a  shepherd  and  a  shepherdess  (13).  Thèse  three 
additional  motifs  demand — and,  I  believe,  are  susceptible  of — a  précise  iconographical 
interprétation. 

II 

The  story  of  Apollo  and  Daphne  is  told  in  the  First  Book  of  Ovid's  Métamor- 
phoses (452-567).  We  hear  how  Cupid,  in  order  to  prove  himself  an  archer  more  powerful 
and  deadly  than  Apollo,  pierces  his  rival's  heart  with  an  arrow  of  gold,  inflaming  it 
witli  burning  love  for  Daphne,  and  at  the  same  time  transfixes  hers  with  an  arrow  of 

(10)  No.  7007,  nientioiied  but  not  illustrated  in  Stechow,  op.  cit.,  p.  37. 

(11)  Stechow,  ibidem;  illustrated  in  W.  Friedlaender,  Nicolas  Poussin,  p.  266.  Iconographically,  this 
drawing  differs  from  the  painting  chiefly  by  the  smaller  number  of  incidental  nymphs,  the  less  enraptured  attitude  of. 
ApoUo  (who  has  not  as  yet  abandoned  his  lyre),  and,  niost  important,  the  absence  of  the  dead  youth  in  the  middle  distance. 
The  observant  dryad  behiiid  Apollo  is  missing,  and  the  fuU-length  dryad  perched  on  the  tree  and  looking  at  Daphne 
is  faintly  foreshadowcd  by  a  figure  in  half-length  looking  at  Mercury.  In  the  painting,  we  may  say,  this  single  nidimcntary 
figure,  sketched  in  as  an  afterthought  over  the  foliage,  was  developed  into  two,  one  of  them  inheriting  its  place  in  the 
tree,  the  other  its  function  of  observing  the   theft. 

(12)  Cf.,  however,  Stechow,  ibidem:  "ikonographisch  kaum  7,u  deuten." 

(13)  Though  Stechow  speaks  of  the  dead  body  as  being  "contemplated  by  two  young  men,"  the  kneeling 
figure  is  clearly  a  young  woman,  extending  her  right  hand  in  a  forward  direction  while  lier  left,  clutching  her  gamient, 
is  raised.  In  a  gênerai  way  her  posture  is  anticipated  (in  reverse)  in  one  of  tlie  small  figures  behind  the  Daphne  group 
iu  the  Louvre  drawing. 
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lead,  rendering  it  invulnérable  to  passion;  how  she  implores  her  father  to  protect  her 
virginity;  how  Apollo  pursues  and  nearly  captures  her;  how  she  prays  to  her  father  and 
to  her  mother  Gaca,  goddess  of  the  earth,  for  delivcrance;  and  how,  with  the  latter's 
aid,  she  is  tranformcd  into  a  iaurel. 

Instcad  of  illustrating  the  climactic  phase  of  this  narrative,  then,  Poussin 
limited  himself  to  its  introductory  chapter  (452-496);  but  as  far  as  it  goes,  his  interpré- 
tation follows  the  Ovid  text  almost  Verbatim  (14).  Even  the  way  in  which  poor  Daphne 
fhrows  her  arms  around  her  father's  neck  and  clings  to  him  like  a  child  in  distress — a 
motif  unique  in  the  représentation  of  the  subject — is  literally  anticipated  in  the 
Métamorphoses  (485): 

«  Inquc  partis  blandis  haerens  cervice  lacertis  ». 
The  three  subsidiary  épisodes,  however,  are  less  easily  accounted  for. 

According  to  Bellori,  "it  was  a  little  joke  of  the  painter  to  represent,  behind 
Apollo,  the  cunning  Mercury  who  adroitly  robs  him  and  takes  a  golden  arrow  from  his 
quiver;  nor  does  the  fair-haired  god  become  aware  of  this,  being  so  helplessly  enamored 
of  the  novel  beauty"  ("Fù  scherzo  del  Pittore  figurar  dietro  Apolline  l'astuto  Mercurio 
che  destramente  gli  fura,  e  toglie  délia  faretra  una  saetta  d'oro;  ne  il  biondo  Dio  se 
n'accorge,  fatto  délia  nuova  beltà  vaggheggiatore  et  amante")  (15).  It  is  an  excellent 
observation  of  Bellori's  that  this  little  incident,  humorous  though  it  is,  is  most  effective 
as  a  means  of  making  us  aware  of  Apollo's  complète  absorption  in  the  beauty  of  Daphne; 
but  he  does  not  reveal  the  literary  source  of  Poussin's  "little  joke". 

Mercury's    theft    of   Apollo's    weapons — the    classical    writers,    some    of    them 
contradictory  even  within  themselves,  differ  as  to  whether  the  thief  took  the  arrows, 
the  quiver,  the  bow,  or  the  entire  equipment — is  by  no  means  a  commonplace  épisode. 
It  does  not  occur  in  Ovid  nor,  for  that  matter,  in  any  other  Roman  writer  except  for 
the  brief  and,  to  the  uninitiated,  almost  cryptic  référence  in  Horace's  Ode  to  Mercury: 
«  Te    boves  olim   nisi  reddidisses 
Per  dolum   amotas,  puerum   minaci 
Voce   dum    terret,   viduus  pharetra 
Risit    Apollo.   »   (16), 

The  motif  was  foreign  to  the  iconographie  tradition  of  painting  and  sculpture.  It  is 
not  mentioned  by  such  earlier  Latin  mythographers  as  the  so — called  "Albericus"  or 
Boccaccio;  and  even  the  pet  authority  of  latter-day  Poussin  scholarship,  Natale  Conti, 
limits  himself  to  a  brief  paraphrase  of  Horace's  stanza  (17).  To  account  for  the  appea- 
rance  of  the  motif  in  Poussin's  Apollo  and  Daphne,  we  hâve  to  fall  back  on  Greek  sources; 
and  only  one  of  thèse  was  both  demonstrably  familiar  to  him  and  sufficiently  detailed 
and  evocative  to  leave  a  visual  image  in  his  mind:  Philostratus'  description  of  the  "Birth 
of  Hermès"  [Imagines,  I,  26).  "He  whom  you  see  hère".  Philostratus  says  according 
to  Biaise  de  Vigenère's  translation,  "he,  who  as  such  a  little  boy,  still  in  his  swaddling 

(14)  This  is  implied  by  G.  P.  Bellori,  Le  Vite  de  Pittori,  Scullori  et  Arcliitetti.  Rome,  1672,  p.  443,  when  he 
says:  "L'Amore  di  Apolline  nacque  per  contesa  di  Cupidine,  chi  di  loro  più  vaglia  in  usare  l'arco"  and,  later  on,  continues: 
"Amore  intanto,  perché  ella  non  l'ami,  e  lo  fugga,  drizza  verso  di  lei  un  impiombato  strale." 

(15)  Bellori,  ibidem. 

(16)  Horace,  Carmina,  I,  10,  3.  A  clumsy  but  literal  translation  would  read:  "Once,  while  terrifying  thee, 
in  thy  boyhood,  with  his  menacing  voice  as  if  thou  hadst  not  retumed  the  cows  slyly  driven  away,  Apollo  had  to  laugh, 
bereft  of  his  quiver." 

(17)  Natalis  Cornes,  Myikologiae,  IV,  10  (in  the  Cologne  édition  of  1612,  p.  343  i-)-  "Huic  [scil.,  .ApoUini] 
eodem  die  natus  Mercurius  vesperi  boves  surripuit,  ut  est  in  hymno  Homeri  in  Mercurium...  Deinde,  cum  quereretur 
Apollo,  Mercuriumque  minis  terrere  conaretur,  ut  boves  per  furtum  raptas  sibi  restitueret,  idem  Mercurius  pharetram 
etiam  surripuit;  qua  re  cognita  coactus  est  ridere  Apollo,  ut  ait  Horatius  in  I  Carminum."  In  Mylhologiae,  V,  5  (p.  433), 
where  several  other  thefts  of  Mercury  are  recorded,  that  of  Apollo's  cows  and  weapons  is  omitted.  The  learned  Gilio 
Giraldi  (Syntagmata,  IX,  Lilii  Gregorii  Gyraldi  Opéra,  Leyden,  1596,  I,  col.  306  G)  explains  Mercury's  thievishness 
as  a  purely  allegorical  référence  to  éloquence  (which  "adeo  tacite  in  animos  hominum  surrepit  et  influit,  ut  eos  quocumque 
veUt  trahat  et  ab  eis  quod  velit  extorqueat"),  and  continues  with  the  terse  statement:  "Mitto  fabulam  de  gregibus 
sublatis  Apollini  et  sagittis." 
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clothes,  chases  his  cows  into  some  caverns  in  the  earth  and  stealthily  takes  away  the 
arrows  of  Apollo,  is  Mercury  whose  thieveries  are  most  charming  and  pleasant.  For, 
as  they  say,  no  sooner  had  he  been  born  by  the  nymph  Maia  than  he  was  taken  with 
a  powerful  désire  to  steal  and  became  a  master  therein  above  ail  others.  Not  that  he 
was  induced  and  driven  to  this  by  need;  he  did  it  only  as  a  pastime  and  in  order  to 
hâve  fun...  There  Mercury,  after  his  birth,  is  received  by  the  Seasons  of  the  Year 
whom  the  master  has  portrayed  each  in  her  peculiar  beauty;  and  they  envelop  him  in 
his  swaddling  clothes,  scattering  ail  the  most  exquisite  flowers  upon  them  in  order  to 
adorn  them  still  more  prettily.  But  when  they  turn  toward  the  young  mother  (who 
is  seen  hère  lying  in  bed),  the  little  scoundrel,  having  surreptitiously  slipped  out  of  his 
swaddling  clothes,  is  already  able  to  walk  and  ambles  down  from  Mount  Olympus... 
What,  then,  is  this  particular  theft?  Those  cows  which  you  see  there,  grazing  at  the 
foot  of  the  mountain — those,  I  mean,  with  the  beautiful  golden  horns,  otherwise  whiter 
than  snow,  for  they  are  sacred  to  Apollo — thèse  he  drives  down  into  this  cave,  hurrying 
them  up;  not  in  order  to  let  them  perish  there,  but  only  to  keep  them  hidden  for  a  whole 
day,  until  Apollo  gets  rattled  and  angry...  Whereupon  Apollo  calls  on  Maia  in  order 
to  lodge  a  complaint  about  his  cows;  but  she  refuses  to  believe  him  and  thinks  that 
the  god  dreams  or  makes  fun  of  her...  But  even  while  they  are  involved  in  this  discussion, 
lo  and  behold,  Mercury  has  sneaked  up  on  Apollo  from  behind;  and  there,  where  he 
lightly  climbs  upon  his  back  without  making  a  noise,  he  abstracts  his  bow,  takes  it  away 
and  goes  into  hiding...  Yet  the  thief  does  not  escape  the  attention  of  Apollo,  and  therein 
lies  the  painter's  artistry;  for  jhe  brightens  Apollo's  expression  and  makes  him  look 
amused,  though  with  a  half-and-half  smile  that  remains  imprinted  upon  his  face,  his 
delight  overcoming  his  indignation  and  anger  (i8)". 

Poussin  did  not  follow  this  delightful  taie  so  closely  as  he  did  Ovid's  description 
of  the  Daphne  tragedy.  Not  long  before,  he  had  interpolated  the  Philostratian  motif 
into  an  interesting  drawing  (19)  apparently  directly  inspired  by  Pliny's  description  of 
the  Praxitelean  Apollon  Saurokionos,  "ApoUo  the  Lizard-Killer"  (PI.  23),  and  in  it  he 
had  already  departed  from  the  Philostratus  text  in  two  important  respects.  In  order 
not  to  strike  too  ludicrous  a  note — and  also  in  order  to  facilitate  identification — he 

(18)  Biaise  de  Vigenère,  op.  cit.,  p.  214:  "Celuy  que  vous  voyez  icy,  lequel  estant  si  petit  garçonnet,  et  en 
maillot  encore,  chasse  ses  vaches  en  des  ouvertures  de  terre,  et  qui  enlève  à  cachettes  les  flèches  d'Apollon,  est  Mercure, 
dont  les  larrecins  sont  fort  gentUs  et  plaisans;  car  on  dit  que  tout  aussi  tost  que  la  Nymphe  Maia  l'eût  enfanté,  il  fut 
espris  d'un  extrême  désir  de  desrober,  et  en  devint  un  souverain  maistre  sur  tous  autres;  non  que  par  indigence  it  fust 
induit  et  poussé  à  cela,  mais  par  forme  de  passe-temps  seulement,  et  pour  se  donner  du  plaisir...  Là  Mercure,  ayant 
esté  nay,  est  receu  par  les  saisons  de  l'année  que  l'ouvrier  a  pour  traictes  icy  chacune  en  sa  deue  beauté;  et  elles 
l'enveloppent  dans  des  couches  et  langes,  semans  toutes  les  plus  exquises  fleurs  par-dessus  pour  les  mieux  parer.  Mais 
pendant  qu'elles  se  retournent  devers  l'accouchée  que  voilà,  gisante  en  son  lict,  cettuy-ci,  s'estant  desmaillotté  à  la 
desrobée,  chemine  desià,  et  descend  gentilement  de  l'Olympe...  Mais  quel  est  ce  larrecin,  je  vous  prie  ?  Les  vaches  que 
vous  voyez  là  pasturantes  au  pied  du  Mont,  celles  ça,  dis-ie,  à  ces  belles  cornes  dorées,  plus  blanches  au  reste  que  n'est 
la  neige,  car  elles  sont  dédiées  à  Apollon,  il  les  pousse  dedans  ce  cavin,  les  hastant  d'aller;  non  pour  les  y  fair  périr,  ains 
les  y  tenir  seulement  cachées  par  un  jour  entier,  iusque  à  ce  que  cela  ronge  et  fasche  Apollon...  Là  dessus  Apollon 
s'en  vient  trouver  Maia,  pour  fair  instance  de  ses  vaches;  mais  elle  n'y  adiouste  point  de  foy  et  pense  que  le  Dieu  resve 
ou  se  mocque...  Or  durant  qu'ils  sont  en  cette  dispute,  voilà  que  Mercure  s'est  tapy  derrière  Apollon;  là,  où,  luy  sautant 
légèrement  sur  le  dos  sans  faire  bruit,  il  destache  son  arc,  et  le  luy  enlevant  se  tient  là  caché.  Le  larron  toutesfois  n'est 
pas  ignoré  d'Apollon,  et  c'est  où  gist  l'artifice  du  Peintre;  car  il  le  vous  r'allègre  et  fait  ioyeux,  mais  d'un  rire  contempéré 
qui  demeure  empreint  en  sa  face,  le  plaisir  surmontant  son  indignation  et  courroux." 

(19)  Cf.  Stechow,  loc.  cit.,  p.  37,  note  2.  Professer  Stechow — whom  I  wish  to  thank  for  lending  me  tlic 
photograph  reproduced  in  pi.  23— has  correctlv  identified  the  subject  of  the  drawing  and  pointed  out  its  connection 
with  the  Apollo  and  Daphne  composition.  Poussin— not  as  yet  familiar  with  the  repUcas  of  the  Praxitelean  statue 
(cf.  W.  Klein,  PraxiUUs,  Leipzig,  1898,  p.  104  ff.)  which  were  probably  unknown  and  certainly  not  identified  before 
Winckelmann— could  not  but  envisage  Apollo  as  shooting  the  arrow  at  the  lizard  instead  of  throwing  it  (cf.  Klein,  p.  113): 
"Fecit  Praxiteles  et  puberem  Apollinem  subrepenti  lacertae  comminus  sagitta  insidianUm  quem  sauroctonon  vocant" 
(Pliny,  Naturatis  Hisloria.,  .X.\.\1V,  70,  19,  10).  It  should  be  noted  that  the  idea  of  Apollo  as  a  killer  of  lizards  and  the 
very  word  iT-y.ji,OKT'Jvo;  do  not  occur  in  any  Greek  source,  the  only  other  occurrence  being  the  title  of  Martial's 
Epigram  XIV,  '172  ("Sauroctonos  Corinthius")  which,  however,  has  no  référence  to  ApoUo  ; 

"  ad  te  reptanti,  puer  insidiose,  lacertae 
Parce;  cupit  digitis  illa  perire  tuis." 
Poussin  niust  hâve  worked  directly  from  the  description  in  Pliny, 
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dcpicted  thc  thieving  Mercury  as  a  youngster  clad  in  chlamys  and  petasus  rather  than 
as  a  nude  infant  having  slipped  out  of  his  swaddling  clothes;  and  in  order  to  emphasize 
Apollo's  concentration  on  his  target  he  renounced  the  charming  touch  that  Apollo  is 
fuUy  aware  of  the  theft  but  too  amused  to  be  really  angry.  Mercury  keeps  at  a  safc 
distance  instead  of  "climbing  upon  Apollo's  back",  and  Apollo  is  blind  and  deaf  to  what 
the  thief  is  doing.  Howevcr,  just  thèse  changes  made  it  possible  for  Poussin  to  turn 
the  facetious  épisode  to  the  serions  purpose  se  shrewdly  divined  by  Bcllori.  A  theft 
unnoticed  by  an  Apollo  stricken  with  love,  his  face  a  mask  of  stifled  passion,  could  acccn- 
tuate  his  absorption  in  Daphne  just  as  eloquently  as  a  theft  unnoticed  by  an  "Apollon 
Sauroktonos"  accentuâtes  his  eagerness  to  hit  the  harmless  little  lizard.  Yet  Poussin 
reverted,  I  think,  to  Philostratus  when  he  introduced  into  the  Louvre  picture  the 
primly  attentive  dryad  who,  unlike  the  love-stricken  God,  does  observe  the  criminal 
at  work.  The  ambivalent  expression  on  her  face  cannot  bc  more  aptly  de:-cribed  than 
in  the  words  applied  by  Philostratus  to  that  of  Apollo  himself:  "un  rire  contempéré 
qui  demeure  empreint  en  sa  face,  le  plaisir  surmontant  son  indignation  et  courroux" 
(PI.  25). 

Be  that  as  it  may,  it  can  hardly  be  questioned  that  it  was  Philostratus'  descrip- 
tion of  the  "Birth  of  Hermès" — reinterpreted,  of  course,  with  the  sovcreign  freedom 
of  a  genius — which  inspired  the  Mercury  épisode  in  Poussin's  Apollo  and  Daphne;  and 
there  is  every  reason  to  suppose  that  he  was  also  familiar  with  the  charming  engraving 
in  Biaise  de  Vigenère's  Images  ou  Tableaux  (PI.  27)  which,  so  far  as  I  know,  is  the  only 
illustration  of  the  scène  prior  to  Poussin's  own  (20).  This  being  so,  a  further  step  in  the 
exegesis  can  be  taken.  The  story  of  the  theft  of  Apollo's  weapons  is  nothing  but  a 
playful,  probably  Hellenistic  addition  to  the  much  older  and  more  serious  myth  of  the 
theft  of  the  cows  which  already  occurs  in  the  Iliad  and  the  Homeric  Hymn;  it  is  almost 
invariably  told  in  direct  connection  with  the  latter,  at  times  as  a  mère  scholion,  at 
times — as  in  Horace — by  way  of  parenthesis,  at  times  within  a  continuons  narrative 
as  in  Philostratus  (21)  (and,  consequently,  in  the  engraving  in  Biaise  de  Vigenère's 
Images  ou  Tableaux).  In  Poussin's  picture,  too,  we  hâve  the  cow  motif  combined 
with  that  of  Mercury  the  Arrow-Thief;  and  the  same  is  true,  not  only  of  the  prcpa- 
ratory  drawing  (PI.  22)  but  also  of  the  "Sauroktonos"  composition  (PI.  23).  Within  the 
pastoral  panorama  of  the  Apollo  and  Daphne  compositions  this  herd  may  be  taken, 
and  apparently  has  been  taken  by  ail  observers,  as  an  incidental  feature  of  the  scenery, 
as  "cows  anonymous",  so  to  speak.     But   in   the  "Sauroktonos"   drawing,   where  the 

(20)  H  would  secm  that  Poussin  fell  under  the  spell  of  Philostratus  only  late  in  life  (from  ca.  1655),  and 
that  the  épisode  of  Mercury  the  Thief  left  a  particularly  vivid  impression  on  his  niind.  In  the  late  Louvre  drawing 
representing  the  Judgment  of  Paris  (Friedlaender,  Nicolas  Poussin,  p.  235)  Mercury  steals  something  from  Paris' 
shepherds'  scrip  while  the  latter  is  engrossed  in  the  contemplation  of  the  three  goddesses  —  a  situation  somewhat  ana- 
logous  to  that  of  the  lovestricken  Apollo.  The  eagle  seen  in  the  foreground  of  the  Louvre  drawing  seems  to  allude  to 
Jove  who,  according  to  the  Cypria,  was  the  prime  mover  of  the  incident  and  in  classical  représentations  occasionally 
appears  in  person  (cf.,  e.g.,  the  amphora  from  Vulci  illustrated  in  M.  Rosenberg,  Von  Paris  von  Troja  zmn  Kôni'g 
von  Mercia,  Darmstadt,   1930,  fig.   i). 

(21)  Apart  from  the  locus  dassicus  in  the  Imagines,  the  theft  of  the  weapons  is  briefly  mentioned  in  a 
scholion  on  Homer's  Iliad  (0,256,  where  the  theft  of  the  cows  is  described),  and  in  Lucian,  Dialogi  deorum,  VII,  translatée 
and  reprinted  in  Biaise  de  Vigenère's  Annotations  on  the  "Birth  of  Hermès"  (p.  216  f.j.  The  interlocutors  are  .\pollo 
and  the  good-natured  Vulcan  who  refuses  to  believe  that  their  new-born  nephew  can  do  any  harm.  Apollo,  however, 
says:  ,,Ask  Neptune  whose  trident  he  has  stolen,  or  Mars,  whose  sword  he  has  secretly  removed  from  the  scabbard,  not 
to  mention  myself  whom  he  has  deprived  of  bow  and  arrows,"  and  suggests  that  Vulcan  take  an  inventory  of  his  tools; 
whereupon  it  turns  out  that  Mercury  has  made  away  with  Vulcan's  pincers  and  hidden  them  in  his  swaddling  clothes. 
This  passage  shows  how  the  motif  of  the  stolen  weapons  was  further  e.xpanded  until  practically  ail  the  senior  gods  became 
the  victims  of  Mercury's  pranks.  The  theft  of  the  cows,  on  the  other  hand,  is  explained  as  symboUzmg,  in  an  image 
appropriate  to  a  prmiitive,  bucolic  civilization,  the  disappearance  and  reappearance  of  sun-lit  clouds  driven  below 
and  above  the  horizon  by  the  wind  (W.  H.  Roscher,  Hermès  der  Windgolt,  Leipzig,  1878,  p.  42  ff.)  The  récent 
publication  by  N.O.  Brown,  Hermès  tire  Thief,  The  University  of  Wisconsin  Press,  1947,  deals  only  with  the  shift  in 
the  interprétation  of  Hermès  between  the  Homeric  âge  and  fifth-centurv  Athens  and  does  not  discuss  the  mvths  of 
the  thefts  beyond  the  Homeric  Hymn  which  the  author  dates  as  late  as  ca.  520  B.  C.  Roscher's  Hermès  der  Wind- 
gott  is  not  even   quoted. 
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importance  of  the  figures  outweighs  that  of  the  landscape  and  no  shepherds  are 
présent,  it  cannot  be  but  an  intégral  part  of  the  narrative.  The  inference  is  that  in 
ail  three  cases  thèse  beautiful  cows,  "pasturantes  au  pied  du  Mont'\  just  as  they  do 
in  the  Philostratus  text  and  its  engraved  illustration,  must  be  interpreted  as  the 
sacred  cows  of  Apollo,  just  returned  to  the  light  of  day  and  put  into  the  picture  as  a 
further  allusion  to  the  annoyances  which  the  "  fair-haired  god"  had  to  suffer  from  his 
mischicvous  brother. 


While  thèse  two  épisodes  cast  upon  the  central  thème  the  playful  light  of 
parody,  its  tragic  implications  are  echoed  and  accentuated  by  the  group  of  the  shepherds 
and  the  dead  youth,  still  absent  from  the  preparatory  drawing  in  the  Louvre  (PL  26). 

This  youth  has  been  identified,  without  too  much  confidence,  as  the  dead 
Narcissus  "whom  Poussin  had  represented,  in  a  similar  attitude  and  mourned  over  by 
Echo  and  Eros,  in  a  painting  in  the  Louvre,  and  whose  memory  had  previously  been 
cvoked  by  Andréa  del  Sarto  in  connection  with  the  myth  of  Daphne"  (22).  To  this 
identification  there  are,  however,  three  objections.  First,  while  the  panel  ascribed 
to  Andréa  dcl  Sarto  (23)  draws  a  parallel  between  two  genuinely  comparable  events — 
the  transformation  of  a  virgin  refusing  to  be  loved  and  the  transformation  of  a 
youth  refusing  to  love — Poussin  would  hâve  juxtaposed  a  Narcissus  already  dead  with 
a  Daphne  still  far  from  metamorphosis,  thus  missing  the  point  of  the  analogy  had 
such  an  analogy  been  intended.  Second,  the  two  other  subsidiary  motifs  in  Poussin's 
composition — the  theft  of  the  arrows  and  the  sacred  cows — are  so  obviously  related  to 
Apollo,  and  not  to  Daphne,  that  the  same  may  be  expected  of  the  third.  Finally,  in 
Poussin's  mind  the  idea  of  Narcissus — and  especially  the  dead  Narcissus— was  indis- 
solubly  associated  with  that  of  Echo  whom  he,  and  he  alone,  had  "restored  to  her 
Ovidian  status"  (24)  ;  in  addition  to  the  picture  in  the  Louvre,  we  hâve  the  early 
composition  in  Dresden,  the  central  group  in  the  "Realm  of  Flora",  also  in  Dresden, 
and  the  magnificent  final  version  in  the  "Birth  of  Bacchiis"  in  the  Fogg  Muséum.  It 
would  hâve  been  almost  impossible  for  him  to  imagine  the  dead  Narcissus  as  a  corpse 
attended  only  by  a  shepherd  and  a  shepherdess. 

It  is  perhaps  from  thèse  bucolic  figures  that  the  real  significance  of  the  so- 
called  "Narcissus"  group  can  be  inferred.  They  seem  to  hâve  overcome  the  shock  of 
their  discovery;  but  they  are  not  entirely  absorbed  in  grief.  The  shepherd,  leaning 
upon  his  staff,  appcars  to  contemplate  and  ponder  over  the  dead  youth,  whereas  the 
sheperdess,  with  her  right  knee  on  the  ground,  extends  her  right  hand  as  if  to  touch 
a  small  object  in  front  of  her.  Except  for  the  smaller  number  of  figures  and  the 
différent  distribution  of  the  sexes,  the  situation  is  remarkably  similar  to  that  in  Poussin's 
Et  in  Arcadia  Ego  in  the  Louvre;  and  this  similarity  is  more  than  coincidental.  In 
both  cases  Arcadian  shepherds — we  may  remember  that,  according  to  some,  the  scène 
of  the  Apollo  and  Daphne  drama  was  also  laid  in  Arcady — hâve  cncountcred  death 
"nel  mczzo  dellc  félicita,"  to  borrow  Bellori's  phrase;  and  in  both  cases  standing  figures, 
engrossed  in  méditation,  are  contrasted  with  kneeling  ones  attempting  to  read  an 
inscription.     For,  as  the  kneeling  shepherd  in  the  Et  in  Arcadia  composition  deciphers 

(22)  Stcchow,  loc.  cit.:  "vielleicht  Narciss,  deu  Poussin  in  cinem  Louvrebild  in  ahnlicher  Haltung  von  Echo 
iind  Eros  bctrauert  dargestellt  hatte,  und  an  den  schon  Andréa  del  Sarto  bei  Schildening  der  Daphnefabel  crinnert  batte" 
(italics  mine).  Blunt,  loc  cit.,  p.  165,  is  more  positive  of  the  identification  of  the  scène  but  more  négative  as  to  the 
possibilité'  of  fitting  it  into  the  gênerai  program;  he  speaks  of  "the  story  of  Narcissus  which  has  no  direct  connection 
wilh   the  main  thème." 

(23)  I-lorcnce,  Galleria  Corsini,  also  attributcd  to  Bacchiacca  (Stechow,  op.  cit.,  p.  25,  pi.  XIII). 

(24)  tf.  D.  Panofsky,  loc.  cit.,  passim. 
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the  lettering  on  the  tomb,  so  does  the  kneeling  shepherdess  in  the  Apollo  and  Daphne 
picture  decipher  the  lettering  on  the  blossoms  which  hâve  sprung  up  near  the  dead 
youth. 

"Read  this  flower,  my  boy,  for  it  has  writing  on  it".  Thèse  words — a  very 
appropriate  caption  for  our  Httle  scène  were  they  addressed  to  a  girl  instead  of  to  a  boy 
— open  a  chapter  that  almost  immediately  précèdes  the  "Birth  of  Hermès"  in  Philostratus' 
Imagines  (25);  and  this  chapter  describes  the  fate  of  the  one  being  that  had  both  loved 
and  been  loved  by  Apollo,  the  beautiful  Hyacinth.  A  noble  youth  of  Spartan  birth, 
he  had  become  Apollo's  favorite.  One  day,  while  they  were  amusing  themselves  at  quoits, 
the  quoit  of  Apollo,  intentionally  misdirected  by  the  jealous  Zephyrus,  killed  Hyacinth; 
and  from  his  blood  grew  up  the  purple  flower  named  after  him,  the  ."AI,  AI"  on  its 
petals  forever  commemorating  his  death-cry:  "et  manet  in  folio  scripta  querella  suo"  (26). 
Needless  to  say,  it  is  this  story,  clearly  identified  by  the  action  of  the  shepherdess,  and 
perfectly  fitting  in  with  ail  the  other  éléments  of  the  composition,  which  is  alluded  to 
by  the  "Narcissus"  group  in  Poussin's  picture. 

In  contrast  to  the  theft  of  the  arrows,  the  death  of  Hyacinth  is  told  by  Ovid  (27) 
as  well  as  Philostratus.  Yet  I  believe  that  in  this  case,  too,  Philostratus — or,  rather, 
Philostratus  supplemented  by  the  content  of  Biaise  de  Vigenère's  Annotations — must 
be  considered  as  Poussin's  source  of  inspiration;  not  only  because  the  initial  sentence 
of  the  Philostratus  chapter  is  so  evocative  of  Poussin's  shepherds'  group  and  because 
the  Imagines  describes  the  death  of  Hyacinth  and  the  thieveries  of  Mercury  in  close 
succession,  but  also  because  the  excellent  Biaise  de  Vigenère  goes  out  of  his  way  to  call 
attention  to  the  crucial  fact  that  Apollo's  expérience  with  Hyacinth  parallels  his  expé- 
rience with  Daphne,  and  that  the  tragic  character  of  both  follows  from  his  own  nature. 

Judiciously  guiding  his  reader  by  a  heading  in  the  Index  ("Apollon  infortuné 
en  ses  amours").  Biaise  de  Vigenère  acquaints  him,  in  the  Annotations  to  the  Hyacinth 
chapter,  with  one  of  the  Dialogues  of  the  Gods  by  Lucian  where,  he  says,  the  story  is 
told  in  almost  identical  fashion:  "Why  are  you  so  sad,  Apollo?" — Because  I  am  so 
luckless  and  unhappy  in  love" — "That  is  surely  exasperating;  but  what  precisely  grieves 
you  so  much?  Are  you  still  dejected  because  of  that  Daphne  affair?" — "No;  it  is  not 
that.  I  mourn  over  my  favorite  [mon  grand  mignon,  as  Biaise  de  Vigenère  puts  it], 
that  young  Spartan,  the  son  of  Oebalus" — "Is  he  dead,  then,  the  charming  Hyacinth?" 
—"But  yes"  (28).  Then  follows  the  taie  of  Hyacinth's  death  (stressing,  as  in  the 
Imagines,  the  letters  inscribed  on  the  petals  of  the  new,  sweet-smelling  flower  "as  though 
they  lamented  the  dead  youth")  (29);  and  the  conclusion  reads  as  follows:  "Do  you 
think,  then,  that  I  am  sad  and  melancholy  without  cause?" — "To  be  candid,  Apollo, 
yes;  for  you  knew  full  well  that  you  had  chosen  a  mortal  as  your  favorite.  Therefore 
you  shoiîld  not  grieve  any  more  now  he  is  dead"  (30). 

Charmingly  flippant  though  this  dialogue  is,  the  phrase  âj(7Tj/ù>  èv  toTç 
âpwTixoTç  — as  Biaise  de  Vigenère  translates:   "je  suis    si    malheureux    et    infortuné    en 

(25)  I,  24;  in  Biaise  de  Vigenère's  Images  ou  Tableaux  p.  199. 

(26)  Ovid,  Fasti,  V.  224. 

(27)  Métamorphoses,  X,   162-219. 

(28)  Dialogi  deorum,  XIV;  Biaise  de  Vigenère,  op.  cit.,  p.  200:  "Lucian  traicte  cecy  presque  en  la  mesme 
sorte:  Mercure  et  Apollon.  Mercure:  Mais  pourquoi  es-tu  ainsi  triste,  Apollon?  .Apollon:  Poiorce,  que  ie  suis  si  malheureux 
et  infortuné  en  Amours.  Mercure:  Certes  cela  est  bien  pour  se  fascher  ;  mais  comment  es-tu  si  infortuné  que  tu  dis?  Ce 
qui  t'advint  avec  Daphne  t'afflige-t-il  encore?  Apollon:  Nenny,  ce  n'est  pas  cela.  le  pleure  mon  grand  mignon,  ce 
llaconien,  le  fils  d'Oebalus.  Mercure:  Est  doncques  mort  le  gentil  Hyacinthe?  [the  gentil  is  one  of  Biaise  de  Vigenère's 
characteristic  and  always  delightful  interpolations.]  " 

(29)  "...une  fleur...     qui  a  outre  cela  quelques  lettres  inscriptes,  comme  si  elles  déploroient  le  deffunct." 

(30)  "Te  semblay-ie  doncques  triste  et  mélancolique  sans  cause?  Mercure:  Ouy  à  la  vérité,  Apollon.  Puis 
que  tu  sçavois  bien  d'avoir  choisi  un  des  mortels  pour  ton  mignon.  Parquoy  tu  ne  te  dois  plus  affliger  maintenant  qu'il 
est  trespassé." 
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PI.  27.  Gravure  tirée  de  <(   Imafies  ou  tableaux  de  platte  peinture 
des  deux   Philostrates   Sophistes   grecs  ».   Paris,    1629. 
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amour" — Icads  to  the  very  heart  of  the  character  of  Apollo  and,  it  seems  to  me,  of  the 
meaning  of  Poussin's  last  picture.  Apollo,  the  most  Olympian  of  the  Olympians,  vvas 
indeed  "luckless  and  unhappy  m  love".  He,  the  god  of  prophecy,  music  and  poetry, 
aloof  in  his  power  to  slay  and  to  heal,  was  denied  the  immortal  beauty  of  Daphne  and 
fated  to  destroy,  by  his  own  hand,  the  mortal  beauty  of  Hyacinth. 

Poussin  was  the  first  and  only  artist  to  lend  visual  expression  to  this  élément 
of  ouoTjyîï  in  Apollo's  nature.  But  in  a  manner  characteristic  both  of  his  personal 
outlook  and  of  the  spirit  of  an  opus  ultimmn,  he  interwove  the  two  great  tragédies  of 
Daphne  and  Hyacinth  with  the  minor  misfortunes  inflicted  upon  the  wise  and  solemn 
Apollo  by  his  eternal  counterpart,  the  playful,  humorous  Mercury.  And  thèse  two 
contrapuntal  thèmes,  each  of  them  bipartite,  are  blended  into  an  indescribably  poetic, 
dream-like  totality — much  as  the  worlds  of  Sarastro  and  Papageno,  Pamina  and  Monosta- 
tos  are  blended  in  the  Magic  Flûte,  or  the  worlds  of  Prospero  and  Trinculo,  Miranda 
and  Caliban  in  the  Tempest.  Whether  or  not  Poussin  was  conscious  of  the  subtle  analogy 
that  may  be  drawn  between  the  two  Olympians  and  their  votaries  on  earth — for  in 
human  hfe,  too,  the  prophétie  and  poetic  Apollonians  are  apt  to  be  teased  and  harassed 
by  the  sharp  and  witty  Mercurials  but  can  be  defeated  only  by  the  forces  within  their 
own  nature — no  one  can  say.  Certain  it  is,  however,  that  his  imagination,  stimulated 
by  Ovid's  Métamorphoses  but  fertilized  by  the  wealth  of  poetic  mj'thography  enshrined 
in  Biaise  de  Vigenère's  édition  of  Philostratus,  expanded  the  fable  of  Apollo  and  Daphne 
into  a  total  vision,  elegiac  yet  serene,  of  "Apollon  infortuné  en  ses  amours". 


Erwin  PANOFSKY. 


ESSAI   SUR  LES   PERSONNAGES 
DE    CLAUDE    LORRAIN 


LES    deux    biographes    contemporains    de    Claude,    l'Allemand    Joachim    Sandrart 
et    l'Italien    Baldinucci,    s'ils    se    contredisent    parfois    l'un    l'autre,  se  mettent 
d'accord  sur   un  point  :   l'incapacité   de    l'artiste   à   représenter  les  personnages. 
«  Autant  ce  beau  génie,  écrit  le  premier,  pouvait  rendre  avec  bonheur  dans  ses  paysages 
les  aspects  de  la  nature,  autant  il  était  maladroit  à  représenter  les  personnages  et  les 
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Blunt-Windsor,  A.  Blunt,  The  Frenck  Drawings  in  the  collection  of  His  Majesty  the  King  at  Windsor  Castlc, 
Londres,  1945. 

Demonts-Catalogue,  L.  Demonts,  Musée  National  du  Louvre,  catalogue  des  dessins  de  Claude  Oellée  dit  le 
Lorrain,  Paris,  1923. 

Demonts-Dessins.  L.  Demonts,  Dessins  de  Claude  GelUe  dit  le  Lorrain,  57  planches  en  portefeuille,  Paris, 
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et   53  ont  été  reproduites  avec  l'aimable  autorisation  de  Mr.  .A. -M.   Hind  cl  des  éditeurs  Hallon  ot  C",  Londres. 


animaux,  quand  ils  n'auraient  mesuré  qu'un  demi-doigt.  Et  bien  qu'il  y  apportât  beau- 
coup de  soin  et  de  peine,  durant  de  longues  années,  dans  les  académies  de  Rome  où  il 
dessinait  d'après  le  modèle  vivant  et  d'après  la  bosse,  au  point  d'étudier  davantage 
les  figures  que  les  paysages,  celles-là  gardaient  toujours  je  ne  sais  quoi  de  déplaisant.  » 
Et  Baldinucci  :  «  Il  ornait  ses  paysages  de  figures  faites  avec  une  diligence  sans  pareille. 
Mais  comme,  en  celles-ci,  il  ne  put  jamais  corriger  son  défaut  très  évident  de  les  faire 
trop  sveltes,  il  avait  coutume  de  dire  qu'il  vendait  les  paysages  et  qu'il  donnait  les  figures  : 
aussi,  par  bonté  et  modestie  naturelles,  il  n'avait  aucun  déplaisir,  lorsqu'il  peignait 
des  paysages  et  des  marines,  d'y  faire  ajouter  les  figures  par  une  autre  main,  ce  dont  se 
chargeait  d'ordinaire  Filippo  Lauri,  célèbre  à  Rome  en  cette  spécialité.  »  Aussi  beaucoup 
d'historiens  de  Claude  se  sont-ils  crus  dispensés  d'étudier  dans  ses  tableaux  des  person- 
nages qui  ne  lui  appartiennent  point.  Tout  au  plus  certains  d'entre  eu.x  ont-ils  cherché 
—  et  trouvé  —  dans  les  dessins  la  confirmation  de  ces  jugements,  ce  qui  n'est  pas 
difficile  mais  ne  conduit  à  rien.  D'autres  ont  tenté  de  discerner  les  mains  diverses  qui 
ont  collaboré  à  l'ornement  des  paysages.  Baldinucci  cite  positivement  Filippo  Lauri, 
des  traditions  plus  ou  moins  respectables  ont  ajouté  d'autres  noms  :  Jean  Miel,  Jacques 
Courtois,  Francesco  Allegrini  da  Gubbio.  Enquête  parfaitement  légitime,  certes,  bien 
que,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances  sur  les  manières  de  ces  divers  peintres,  elle 
ne  puisse  aboutir  qu'à  des  résultats  aléatoires  (i). 

Tel  n'est  point  ici  notre  propos  et  c'est  sur  le  génie  même  de  Claude  que  nous 
souhaiterions  de  demander  des  renseignements  à  ses  personnages. 

Les  personnages  des  tableaux. 

Il  convient  d'abord,  s'il  en  est  besoin,  de  dissiper  un  préjugé.  Nous  ne  conce- 
vons plus  guère  aujourd'hui  que  deux  artistes  différents  travaillent  à  un  tableau  de 
dimensions  médiocres.  «  La  peinture  ne  souffre  pas  la  collaboration  »,  disait  John  Cons- 
table,  précisément  à  propos  des  tableaux  de  Claude  (2).  Cette  habitude,  reste  des  méthodes 
artisanales  du  moyen  âge,  était  pourtant  courante.  Tassi,  le  maître  de  Claude,  procé- 
dait de  la  sorte  (3).  D'après  des  témoignages  contemporains,  l'Allemand  Rottenhammer 
expédiait  de  Venise,  et,  plus  tard,  d'Augsbourg,  des  tableaux  inachevés  à  Rome,  afin 
que  Paul  Bril  y  peignît  des  paysages.  C'était  la  démarche  inverse  de  celle  de  Claude, 
et  qui  soulève  assurément  moins  de  difficultés.  En  tout  cas,  du  seul  fait  de  procéder 
de  la  sorte,  on  ne  saurait  conclure,  chez  Claude,  à  l'aveu  d'une  impuissance.  Et  les 
paroles  rapportées  par  Baldinucci  peuvent  fort  bien  n'être  qu'une  simple  saillie,  une 
boutade  échappée  au  cours  d'une  conversation. 

Ce  serait  d'ailleurs  solliciter  ces  textes  que  de  leur  faire  dire  qu'aucun  tableau 
de  Claude  ne  contient  de  personnages  de  sa  main.  Sandrart  est  muet  sur  la  collabora- 
tion, et  Baldinucci  n'en  parle  que  comme  d'une  coutume.  Par  le  fait  il  est  permis 
d'affirmer,  sans  grand  risque  d'erreur,  que  les  personnages  de  certains  tableaux  de 
Claude  sont  de  Claude  lui-même.  A  quoi  rimeraient,  sans  cela,  des  études  fort  poussées  ? 
Pour  l'Embarquement  de  sainte  Ursule,  de  la  National  Gallery,  il  existe,  de  la  main  de 
Claude,  au  British  Muséum,  un  dessin  qui  représente,  dans  des  dimensions  assez  consi- 
dérables, la  sainte  et  ses  compagnes  (4).  Comment  croire  à  une  simple  mise  en  place  ? 
Rien  n'a  été  laissé  au  hasard.  Chaque  figure  est  entièrement  dessinée,  les  plis  des  vête- 
ments marqués  avec  précision,  les  lumières  posées.   Un  tel  soin  paraît  même  exagéré 

(i)  Avec  quelques  certitudes  pourtant.  On  ne  saurait  guère  douter  que  les  personnages  de  La  Bataille  sur 
le  pont  (L.V.  137)  ne  soient  de  Jacques  Courtois.  Cf.  Aldo  de  Rinaldis,  Disegni  di  Jacopo  Borgognone.  Bulletino  d'Arte, 
oct.   1931. 

(2)  Cité  par  G.-W.  Constable,  The  early  work  0/  Claude  Lorrain,  G.B.A.,  juillet-décembre  1944. 

{3)  J.  Hess,  Agostino  Tassi,  der  Lehrer  des  Claude  Lorrain,  -Munich,   1935. 

(4)  Hind-Catalogue  202,  reproduit  Gowans  43. 
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PI.  30.  CLAUDE  LORRAIN.  Jacob  et  l'Ange  (Détail).  L.V.  181 

Leningrad,  Musée  de  l'Ermitage. 

Cl.  Hanfstaengl. 


PI.  31.    CLAUDE    LORRAIN 

Jacob  et  l'Ange   (Dessin) 

Demonts,  52. 

Paris,  Musée  du  Louvre. 


PI.   32.   CLAUDE   LORRAIN. 

Jacob  et  l'Ange  (Dessin.  Détail) 

Demonts,   54. 

Paris,  Musée  du  Louvre. 


PI.   33.   CLAUDE  LORR.\lN.   Berger  d'Apulie   métamorphosé  en  olivier   (Dessin). 
Haarlem,  Musée  Tevler. 


PI.  .^4.  CLAUDE  LORRAIN.  Berger  d'Arcadie  métamorphosé  en  olivier.  L.V.  142. 
IvOndres,  Coll.  Earl  of  Ellesmcre. 
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IM.    .^7.    C'.I.ArOK    LORRAIN.    Ciimpajine    romaine  :  pa.Vsiin    lui\  aiii    à    une    io 
(Dessin).  Hind,  39. 
Londres,  British  Muséum. 


PI.   38.   CLAl  DE   LORRAIN.    BrijSands 
(Gravure).    B.   41. 


A').   CL.MDF,    LOKR.VIX. 
SilJKiuettes  au  bord  d'une  rivière  (Dessin.  Détail). 
H.  45. 
I.ondrus,   lirili^h   Muséum. 


:I,AIDK    LORRAIN.    Forum    romain    (Grii\mi).    B.    i; 
Paris,    DililinthèqDC  Nalionale.  Cabinet  des   Estampes. 


41.    CI    \i    l)i:    lOHUMN.    i,:i    pl:i.  e   ilcviint    Stc-- .M;irK- Maji-ur 
(  hanlillv.  Mu.sée  Tonde. 
Cl.   (iiruudiin. 


PI.   42.   CLAUDE   LORRAIN. 

Le  repos  pendant  la  fuite  en   Egypte   (Dessin.  Détail). 

Parts,  Musée  du  Louvre,  Cabinet  des  Dessins. 


PI.   4.^.   CLAUDE   LORRAIN.   La   fuite   en   Egypte    (Gravure).   B.   2. 
Paris,  Bibliothèque  Nationale,  Cabinet  des  Estampes. 
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PI.   45.   CL  Al  DE   LORRAIN.   La  faraiulole   (Dessin.    Détail). 
Paris,  Musée  du  Louvre.  Cabinet  des  Dessins. 


PL  46.  CLAUDE   LORRAIN.  La  danse  sous  les  arbres   (Gravure.   Détail).   B.  35. 
Paris,  Bibliothèque  Nationale,  Cabinet  des  Estampes. 


PI.  47.  CLAUDE  LORRAIN.  L'adoration  du  veau  d'or   (Dessin.   Détail). 
Paris,  Musée  du  Louvre,  Cabinet  des  Dessins. 


PI.  48.  CLAUDE  LORRAIN.  Le  Temps,  Apollon  et  lesSaisons  (Gravure.   OètaM). 
B.  33. 


PI.  49.  CLAUDE   LORRAIN.   Moïse  sauvé  des  eaux.   L.V 
Madrid,  Musée  du  Prado. 
Cl.  Andersen. 


pour  l'importance  définitive  que  prendront  les  figures  dans  le  tableau,  où,  d'ailleurs, 
les  divers  groupes  élémentaires  sont  un  peu  plus  «  aérés  »,  les  deux  colonnes  de  droite 
du  portique  ayant  été  légèrement  écartées.  Comment  admettre  qu'une  main  étrangère 
a  travaillé  sur  cette  toile  ?  Le  collaborateur  n'aurait  eu  rien  à  faire.  Il  est  beaucoup 
plus  normal  de  penser  que  Claude  a  été  seul. 

Un  autre  exemple  est  celui  du  groupe  de  Jacub  et  l Ange,  qui  figure  sur  le  tableau 
peint  en  1672  pour  l'évêque  d'Ypres  \'an  Halmaele.  On  l'appelle  communément  la  Nuit, 
dans  la  série  des  Heures  du  jour  du  Musée  de  l'Krmitage  (L.V.  181).  Quantité  de 
dessins  cités  par  M.  Demonts  s'apparentent  à  ce  tableau  et  plusieurs  sont  sans  doute 
postérieurs  à  lui  (5).  Mais  celui  qui  nous  intéresse  le  plus  est  un  petit  croquis  conservé 
au  Louvre,  où  les  deux  personnages  sont  représentés  seuls  (6).  Claude  mérite  bien  ici 
les  reproches  de  ses  biographes  :  il  n'est  pas  parvenu  à  donner  à  ces  deux  figures  un 
mouvement  plausible,  une  attitude  qui  évoque  le  moins  du  monde  un  combat  :  elles 
ont  l'air  d'esquisser  ensemble  un  pas  de  danse.  Jacob  et  l'Ange,  sur  le  tableau,  passent 
pour  avoir  été  exécutés  par  Filippo  Lauri.  Quelle  apparence  y  a-t-il  à  cela  ?  Malgré 
les  corrections  subies,  les  personnages  de  la  toile  sont  encore  plus  gauches  que  ceux  du 
croquis,  dont  ils  restent,  aussi  bien,  étroitement  tributaires.  Comment  supposer  que 
l'élégant  Lauri  s'en  soit  laissé  imposer  de  la  sorte  par  Claude  ?  Celui-ci,  beaucoup  plus 
probablement,  a  mené  le  tableau  de  bout  en  bout  et,  modifiant  son  invention  primitive, 
il  n'a  su  mieux  faire. 

La  méthode  Je  travail  de   Claude. 

Alors  même  que,  contre  toute  vraisemblance,  on  admettrait  la  collaboration 
d'une  main  étrangère  à  tous  les  personnages  du  Lorrain,  s'ensuit-il  qu'ils  n'auraient  rien 
à  nous  apprendre  ?  Il  les  faisait  peindre  par  un  autre  :  ce  n'est  qu'une  formule  ;  encore 
faut-il  se  demander  ce  qui,  en  pratique,  se  cache  derrière. 

M.  Hind  l'a  fort  bien  débrouUlé  en  un  cas  particulier,  celui  du  Berger  d'Apulie 
métamorphosé  en  olivier  (L.V.  142).  Claude  a  commencé  par  établir,  à  l'encre  et  au  lavis 
de  sépia,  un  croquis  de  composition  qui  se  trouve  au  Musée  Teyler  de  Haarlem.  Le 
tableau  y  est  déjà  :  articulation  des  groupes,  fonction  de  chaque  figure,  proportion 
surtout  par  rapport  à  l'ensemble  (7).  C'est  au  moins  un  croquis  de  ce  genre  qu'il  confiera 
à  son  collaborateur  en  même  temps  que  le  paysage  esquissé,  sinon  peint.  Il  est  même 
probable  qu'il  ira  plus  loin  et  qu'il  préparera  à  l'usage  de  Lauri  (c'est  de  lui  qu'il  s'agit, 
on  peut  le  conjecturer)  un  état  intermédiaire  :  en  effet  les  modifications  du  tableau 
sont  importantes   (les  groupes  latéraux  ont  changé  de  côté). 

Enfin,  le  sujet  une  fois  peint,  il  me  semble  impossible  que  Claude  ne  revienne 
pas  harmoniser  le  tout,  mettre  les  personnages  dans  l'air,  où  ils  «  tiennent  »  toujours 
admirablement. 

Certes  il  y  a  de  l'hypothèse  dans  cette  interprétation,  mais  elle  a  de  grandes 
chances  de  ne  pas  trop  s'écarter  de  la  vérité,  parce  qu'elle  est  humaine.  C'est  ainsi  que 
les  choses  ont  dû  se  passer  en  général,  si  tant  est  qu'elles  se  soient  toujours  passées  de 
même. 

Parfois  les  figures  s'éloignent  plus  de  leur  source  :  l'Ashmolean  Muséum  a 
le  privilège  de  posséder  à  la  fois  le  croquis  de  Claude,  incontestable  et  que  le  maître  a 

(5)  Demonts-Catalogue,  notice  du  n"  52. 

(5)  Ibid.,  n»  54. 

(7)   Hind-Drawings,  PI.  i  et  2.  Blunt-Windsor  donne,  sous  le  n"  43,  un  dessin  beaucoup  plus  poussé  du 


mctne  sujet  et  le  considère  comme  antérieur  à  celui  du  Musée  Teyler.  Sa  démonstration  ne  me  paraît  pas  absolument 
convaincante,  mais  l'auteur  a  le  très  grand  mérite  d'analyser  fiiieincnt  la  méthode  de  travail  de  Claude  qui  opérait 

ent  en  redessinant  au  dos  de  son  papier,  par  lrati-.i>.ir.-ii(  c,  If-  ;Tands  traits  de  sa  composition,  ce  qui  e.\p!ique 

aversions  très  fréquentes  chez  lui. 
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daté  de  1682  avec  sa  grosse  écriture  maladroite,  et  le  tableau  auquel  il  a  donné  nais- 
sance :  une  Chasse  d'Ascagne,  qui  doit  être  la  dernière  œuvre  de  maître.  La  comparaison 
est  instructive.  Assurément  ce  n'est  point  le  même  homme  qui  a  tracé  les  figures  gauches, 
relativement  tassées,  mais  naturelles,  du  dessin,  et  les  figures  allongées,  maniérées  du 
tableau,  qui  ont  l'air  de  sortir  de  la  mémoire  d'un  archéologue  familier  avec  les  bas-reliefs 
assyriens. 

En  somme  que  reste-t-il  du  maître  dans  un  tableau  comme  celui  de  l'Ashmo- 
lean  Muséum  où  les  personnages  ont  été  transformés  par  une  autre  main  ?  Rien  et  tout  : 
le  sujet,  la  composition  et  surtout  —  on  le  répète  et  on  n'y  insistera  jamais  assez  — 
la  proportion  générale.  De  cette  proportion  résulte  une  part  considérable  de  la  beauté 
de  l'ouvrage.  On  s'en  aperçoit  moins  aisément  peut-être  dans  les  tableaux  de  paysage 
que  dans  les  tableaux  d'architecture.  On  observera  sans  peine,  pour  peu  qu'on  examine 
ces  derniers,  que  très  souvent  les  personnages  sont  trop  petits  par  rapport  aux  palais, 
ce  qui  contribue  à  donner  aux  œuvres  de  Claude  Gellée  l'aspect  irréel  qui  frappe  tous 
les  spectateurs.  «  Feenhaft  architektonisch  »,  disait  Gœthe  (7  bis). 

Quant  à  notre  tendance  moderne  —  à  laquelle  sacrifie  un  peu  trop  le  pers- 
picace M.  Hind,  et  qui  est,  après  tout,  tentante  —  de  faire  de  Claude  un  prisonnier  de 
son  temps,  de  soutenir  qu'à  notre  époque  il  aurait  peint  uniquement  des  paysages  purs, 
sans  figures,  elle  me  paraît  assez  gratuite.  Il  est  toujours  périlleux  de  raisonner  sur  ce 
qui  ne  s'est  pas  produit.  Claude  aurait  procédé  de  la  sorte.  Possible.  Observons  pour- 
tant qu'à  mesure  qu'il  avance  en  âge  il  paraît  attribuer  de  plus  en  plus  d'importance 
à  ses  personnages,  leur  donner  une  signification  de  moins  en  moins  anecdotique,  les 
unir  de  plus  en  plus  étroitement  aux  eaux  et  aux  bois. 

Le  style  de  croquis. 

Pour  quiconque  veut  étudier  les  personnages  de  Claude  en  fonction  de  Claude 
lui-même,  il  va  presque  sans  dire  que  les  tableaux  ne  sont  point  les  documents  privi- 
légiés, mais  bien  les  dessins  et  les  gravures.  Sur  le  papier  ou  sur  la  planche  de  cuivre, 
l'artiste  ne  saurait  recourir  à  aucune  aide.  Et  pourtant  tous  les  dessins,  toutes  les  gra- 
vures n'ont  pas  même  valeur.  Il  convient  d'écarter  systématiquement  le  Liber  Vertatis, 
qui  a  été  exécuté  le  plus  souvent  —  on  finit,  dans  l'ensemble,  par  en  convenir  — 
d'après  les  tableaux  (8).  Lorsque  les  personnages  de  ceux-ci  ne  sont  point  l'œuvre  du 
Lorrain,  il  est  clair  que  le  dessin  doit  forcément  refléter  un  style  étranger.  Mais  il  faut 
aller  plus  loin  encore.  Il  résulte  d'une  curieuse  lettre  mise  au  jour  par  M.  Ferdinand 
Boyer  (9)  que  le  vieux  maître,  dont  les  dessins  se  vendaient  fort  bien,  les  reproduisait 
un  peu  trop  complaisamment  et  commercialement  pour  les  amateurs.  Jacopo  Salviati, 
agent  du  Cardinal  Léopold  de  Médicis,  écrivait  à  celui-ci  en  1662  :  «  Monsieur  Claude 
a  quelques  dessins  anciens,  mais  en  petit  nombre  et  il  ne  veut  pas  s'en  séparer,  disant 
qu'il  s'en  sert.  Maintenant  qu'il  est  vieux,  faire  des  choses  nouvelles  lui  semble  trop  de 
fatigue  ;  aussi  offre-t-il  d'en  copier  deux  et  de  nous  donner  les  copies.  Morandi  ne  veut 
pas  accepter,  disant  que  maintenant  ses  œuvres  contiennent  des  faiblesses  et  sont  à  plus 
de  cent  lieues  de  la  qualité  des  anciennes.  »  Ces  dessins  fabriqués  par  le  maître  vieillis- 
sant se  dénoncent  d'eux-mêmes  :  ce  sont  des  compositions  très  complètes  qui  ressem- 
blent autant  que  possible  à  des  tableaux  et  flattaient  le  goût  de  ceux  qui  tenaient  à 
avoir  un  morceau  bien  caractéristique  de  Claude.  Non  seulement  ils  ressemblent  à  des 

(7  bis)  Le  Bulletin  de  la  Société  Poussin  se  doit  de  signaler  que  l'une  des  analyses  les  plus  pénétrantes  de 
la  «  poétique  »  de  Claude  Lorrain  a  paru  en  1947  à  Francfort  sous  la  plume  de  Th.  Hetzer. 

(8)  Voir  à  ce  sujet  les  textes  définitifs  de  Hind-Drawings  et  de  Martin  Davies.  National  GalUry  Catalogue 
French  school,  Londres,  1946,  26  et  s.s. 

(9)  Bull,  de  la  Soc.  de  l'Hist.  de  l'art  français,  1931,  237- 
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PI.   53.  CLAUDE  LORRAIN.  Le  chasseur   (Dessin).   H.   68. 
Londres,  British  Muséum. 
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PI.  54.  CLAUDE  LORRAIN.  Danseuse  tenant  une  flûte  et  un  tatnbourin 

(Dessin.  Détail). 

Paris,  Musée  du  Louvre.  Cabinet  des  Dessins. 


tableaux,  mais  il  est  à  croire  qu'avec  de  légères  variantes  ils  sont  exécutés  d'après  eux. 
De  même  faut-il  se  méfier  de  quelques  gravures  assurément  postérieures  aux  tableaux 
de  même  sujet.  En  somme  ce  qui  inspire  le  plus  de  confiance  ce  sont  les  dessins  qui 
ressemblent  peu  à  des  tableaux  :  impressions  de  nature,  ou  essais  de  graphisme. 

A  cet  égard  les  croquis  familiers  de  Rome  et  de  la  campagne  romaine  méritent 
une  faveur  toute  spéciale,  et  c'est  à  eux  qu'il  faut  s'adresser  de  préférence  pour  recon- 
naître l'influence  des  personnages  de  Jacques  Callot  sur  ceux  de  Claude. 

Cette  influence  a  toujours  été  signalée  au  commencement  de  la  carrière  du  maître. 
Il  y  a  les  plus  grandes  chances  pour  que  Claude  ait  connu  Callot  pendant  le  séjour  qu'il 
fit  à  Nancy,  de  1625  à  1627.  Aussi  bien  la  présence  réelle  n'était  point  nécessaire,  tant 
les  gravures  de  Callot  étaient  déjà  répandues.  M.  Carpenter  a  soutenu  que  le  cadet 
avait  copié  plusieurs  planches  des  Misères  de  la  guerre.  M.  Hourticq  émettait  même 
l'hypothèse  que  Callot  eût  dessiné  les  personnages  de  la  Reddition  de  la  Rochelle  et  du 
Forcement  du  Pas-de-Suse,  (10)  et  cette  hypothèse,  qui  paraissait  hasardée,  a  pris  de 
la  vraisemblance  depuis  que  Weizsâcker  a  lu  définitivement,  sur  le  second  de  ces  tableaux, 
la  date  de  1631  au  lieu  de  1651  qu'on  avait  déchiffrée  jusqu'alors  (11).  Comme  témoi- 
gnage de  cette  influence,  on  serait  tenté  de  prendre  également  les  petits  personnages 
du  Forum  romain  (L.V.  10)  soit  dans  le  dessin  du  British  Muséum  (12),  soit  dans  la  gra- 
vure de  même  sujet  (B.  17).  Il  y  aurait  pourtant  quelque  témérité  à  le  faire,  M.  Raymond 
Bouyer  ayant  révélé  l'existence  d'un  tableau  qui  est  probablement  de  Tassi,  et  que 
Claude  a  imité,  même  en  ce  qui  concerne  certaines  figures  et  la  disposition  des  groupes  (13). 
Mais  il  n'en  est  pas  besoin,  car  les  témoignages  abondent.  Dans  quantité  de  dessins,  une 
silhouette  agréablement  troussée  rappelle  invinciblement  Callot  (14).  «  Silhouette  » 
doit  plus  d'une  fois  s'entendre  au  sens  propre  :  ce  sont  des  ombres  chinoises  placées 
en  repoussoir  comme  Jacques  Callot  a  souvent  accoutumé  de  le  faire  dans  ses  dessins 
plus  que  dans  ses  estampes.  Sur  un  morceau  de  cuivre  Claude  s'est  amusé  à  croquer  trois 
brigands  fort  réjouissants  (B.  41)  qu'il  alourdira  ensuite  dans  une  gravure  (B.  7).  Aussi 
bien  ne  reste-t-il  pas  l'esclave  du  cliché  «  à  la  Callot  ».  Cette  preste  façon  de  dessiner 
lui  est  devenue  congénitale  ;  il  l'emploie  sur  les  pages  d'un  carnet  de  croquis  conservées 
dans  les  collections  royales  de  Windsor  (15).  Des  pâtres  gardent  leurs  troupeaux  sur 
les  terrains  vagues  à  l'intérieur  de  l'enceinte  de  Rome.  Ailleurs,  sur  un  magnifique  dessin 
daté  de  1662,  à  la  Crescenza,  dans  la  campagne  romaine,  un  paysan  élève,  en  un  geste 
admirablement  saisi,  la  gourde  où  il  est  en  train  de  boire  (16). 

Comme  le  chef-d'œuvre  de  ces  croquis  anecdotiques,  je  regardais  volontiers 
une  feuille  qui  se  trouve  à  Chantilly  et  sur  laquelle  un  jugement  sommaire  de  Mme  Pat- 
tison  a  jeté,  bien  à  tort,  le  discrédit  :  la  place  devant  Sainte-Marie-Majeure  (17).  Rien 
de  plus  piquant,  de  plus  spirituel  que  ces  groupes  indiqués  par  masses,  puis  précisés 
par  des  coups  de  plume  donnés  à  la  diable  (17). 

(10)  Claude  Lorrain  et  Jacques  Callot,  Mélanges  Bertaux,  Paris,  1924. 

(11)  Die  Anfânge  des  Claude  Lorrain  in  ihrem  Zusammenhang  mit  der  rômischen  Landschaft.  Zeitschrift 
fiir  bildende  Kunst.  L.\I.  1930-1931.  Depuis  cette  époque  deux  tableaux,  datés  l'un  et  l'autre  de  1631  n'ont  fait  que 
confirmer  les  vues  de  M.  Weizsâcker.  Les  personnages  en  sont  aussi  très  inspirés  de  Callot  (voir  note  2). 

(12)  Hind-Drawings,  pi.  8. 

(13)  Un  devancier  de  Claude  au  Cainpo   Vaccina,  Revue  de  l'Art,   1931,  LIX,  227. 

(14)  En  particulier  B.M.  006-115,  Hind-Drawings,  pi.  45  ;  007-241,  Gowans  48. 

(15)  Blunt-Windsor,  50-61. 

(16)  Hind-Drawings,  pi.  39  ;  B.M.  008-243. 

(17)  A  propos  de  ce  dessin,  Mme  Pattison  (Claude  Lorrain,  Paris,  1884,  160)  abuse  de  l'inexactitude  :  •  Il 
y  avait,  écrit-elle,  une  signature  et  une  date.  La  signature  était  :  Claudio  Lorreno.  •  Bon,  me  suis-je  dit,  ce  n'est  pas 
la  main  de  Claude,  et  ensuite  ni  lui,  ni  les  siens  n'ont  jamais  écrit  son  nom  ainsi.  Maintenant  voyons  la  date,  c'était 
le  17  janvier  17..  »  Et  elle  conclut  péremptoirement  à  une  œuvre  du  Lorrain,  Charles-Claude.  Il  eût  été  charitable 
de  nous  indiquer  des  dessins  de  cet  artiste  qui  ressemblent  à  cela.  Or  l'inscription  à  gauche  et  en  bas,  et  qui  n'a  pas 
la  prétention  d'être  une  signature,  est  Claudio  Lorenese,  qui  est  celle  que  l'on   trouve  souvent  sur  des  dessins  que 
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Aussi  bien  Claude  cxcclle-t-il  à  suggérer  une  foule  par  les  moyens  les  plus 
simples  (i8). 

On  ressent  alors  quelque  surprise  à  le  voir,  lui  qui  passe  pour  gauche,  et  qui 
l'est  souvent,  rivaliser  avec  le  dessinateur  le  plus  élégant  qui  soit  au  monde,  et,  ma  foi, 
y  réussir  quelquefois  fort  passablement.  Il  est  alors  nerveux,  décidé,  bien  que  la  forme 
reste  approximative.  Librement  maniée,  la  plume  ressort  sur  le  lavis  de  sépia  à  la  manière 
d'un  trait  d'eau-forte.  Le  procédé  se  retrouve  même  dans  des  sujets  imaginés  comme 
les  danseuses  du  Berger  d  Afiilie,  qui  sont,  à  beaucoup  d'égards,  supérieures  à  l'exécu- 
tion habile,  mais  froide,  de  Lauri,  ou  comme  la  Sainte  Famille  du  Repos  pendant  la  fuite 
en  Egypte,  dans  la  version  du  Musée  du  Louvre  (19),  un  des  morceaux  les  plus  élégants 
de  Claude,  trop  élégant  même,  et  qui  fait  comprendre  ce  qu'entendait  Baldinucci  lorsqu'il 
parlait  de  l'excès  de  «  sveltesse  »  des  personnages  de  Claude,  un  caractère  qui  n'est  pas, 
pourtant,  constant  car  il  lui  arrive  au  contraire  de  tasser  à  l'excès  les  figures. 

Parmi  les  dessins  où  il  excelle  à  saisir  le  naturel  de  l'attitude  et  du  mouvement, 
on  ne  manquera  pas  de  ranger  les  croquis  de  danse.  Le  Louvre  en  possède  un,  toujours 
à  la  plume  lavée  de  sépia,  que  l'on  intitule  la  Farandole,  et  qui  est  adorable  (20).  Un 
autre  groupe  de  danseuses  a  préoccupé  Claude  pendant  de  longues  années.  On  le  trouve 
dans  une  gravure  des  environs  de  1636  (B.  19),  dans  le  tableau  du  Louvre  de  1639  :  la 
Danse  villageoise,  dans  des  estampes  bien  plus  tardives  (B.  34  et  B.  35).  La  variante 
la  plus  réussie  est  peut-être  la  dernière.  Une  fille,  au  milieu,  marque  le  rythme  presque 
sur  place,  relevant  sa  jupe,  tandis  qu'un  garçon  et  une  fille,  portant  le  tambourin,  virent 
autour  d'elle.  La  figure  du  centre  vient  plus  ou  moins  au  premier  plan,  ses  deux  comparses 
se  rapprochent  ou  s'éloignent.  Chaque  fois  on  a  l'impression  d'une  scène  vécue.  Il  ne 
reste  ici  presque  rien  des  oripeaux  de  Jacques  Callot,  mais  quelque  chose  de  son  graphisme. 

Des  dessins  de  cette  série,  plusieurs  sont  fort  tardifs  et  montrent  que  le  goût 
du  croquis  primesautier,  rapide  est  toujours  demeuré  vif  chez  Claude.  A  titre  d'inspi- 
rateur, Callot  n'est  d'ailleurs  probablement  pas  seul  en  cause,  et  dans  une  des  premières 
et  des  plus  belles  gravures  du  Lorrain,  la  Fuite  en  Egypte  (B.  2)  on  relève,  à  l'évidence, 
la  trace  d'Elsheimer  dont  l'apparition,  dans  le  monde  des  artistes  de  Rome,  avait  soulevé 
une  vague  qui  fut  longue  à  s'amortir. 

Rencontres  avec  Nicolas   Poussin. 

Dans  le  tableau  de  la  National  Gallery,  Echo  et  Narcisse  (L.V.  77),  ou  —  si 
l'on  admet  que  l'on  ait  à  faire  à  un  ouvrage  du  maître  (21)  —  dans  la  réplique  du  Musée 
d'Epinal,  la  nymphe,  presque  nue  est  couchée  dans  une  pose  alanguie,  un  bras  relevé 
derrière  la  tête.  On  ne  saurait  douter  que  cette  figure  ne  soit  empruntée  (en  sens  inverse) 

d'anciens  collectionneurs  attribuaient  au  niaitre.  On  la  rencontre  iiotamin.nt  au  I.mivro.  Onnit  à  l'inscription  à  droite 
et  en  haut,  c'est  «  il  giorno  17  gen  ».  Après  le  mot  «  gen  »  je  ne  di.  ouvn-  nm,  LVst  .1  dire  le  17»  jour  de  janvier. 
\  vrai  dire  on  pourrait  lire  12  au  lieu  de  17  et  c'est  la  lecture  donner  .lu. s  (/./;„/,■  (,,//iv,  ,li!  If  Lorrain,  Paris,  1932,  36. 
Mais  il  convient  de  maintenir  le  ctiiffre  17.  On  peut,  en  effet,  identili.r  \.t  -.n-n.'  i.pi.  ,.-nt.jL-.  i,e  17  janvier  les  chevaux 
de  Rome  étaient  bénis  devant  l'église  de  Saint-Antoine  Abbé,  sur  la  pla>\;  .samte-Manu-Majeure.  Or  les  indications 
topographiques  ne  sont  pas  douteuses  :  le  portail  qui  s'ouvre,  à  droite  du  dessin,  est  bieji  celni  de  l'église  Saint-Antoine 
(voir  Egger,  Rœmisclie  Veduten,  II,  pi.  14,  dessin  de  Lieven  Cruyl).  Nous  avons  donc  le  sujet  du  dessin.  Quant  à  son 
attribution,  je  ne  vois  rien  qui  fasse  douter  de  Claude.  C'était  aussi  l'avis  du  Marquis  de  Chennevièrcs  {Les  dessins 
des  maîtres  anciens  exposés  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts  en  1879,  Paris,  1880,  83-8?).  Ce  doit  <tri-  an>.ii  l'avis  de  M.  Fried- 
lânder  qui  reproduit  ce  dessin  (avec  une  légende  erronée)  dans  son  Claude  Lorniui.  li.-iiin,  ni.-i.  ipr,'-s  avoir  toutefois 
introduit  une  légère  réserve  dans  son  texte.  M.  Hind  m'a  verbalement  assuré  .lu'il  .  ..n^i.Kr  ut  an-i  .■•  dessin  comme 
une  œuvre  de  Claude. 

(18)  Voir  B.M.  008-266.  Dessin  daté  du  24  décembre  1674,  montrant  une  tuule  rasseml.lé.'  pour  l'ouver- 
ture de  la  porte  à  Sainte-Marie-Majeure,  certainement  à  l'occasion  du  jubilé.   Rep.  l'attison,  123. 

(19)  Demonts-Catalogue,  46.  Voir  aussi  le  dessin  de  même  sujet,  et  d'une  qualité  analogue,  au  MusL-e  levier. 
Hind-Drawings,  pi.  57. 

(20)  Demonts-Catalogue,  28. 

(21)  Contesté,  à  bon  droit,   par  M.   Martin-Davies  dans  son  catalogue. 
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à  un  fameux  tableau  du  Titien,  la  Bacchanale  (ou  Ariane),  aujourd'hui  au  Jlusée  du 
Prado.  Mais  il  se  trouvait  alors  à  Rome  au  Palais  Aldobrandini,  et  Sandrart  nous  a 
rapporte  qu'étant  un  jour  allé  le  voir  en  compagnie  de  Pierre  de  Cortone,  de  François 
Du  Qucsnoy,  de  Nicolas  Poussin  et  de  Claude  Gellée,  ils  s'extasièrent  ensemble  sur  ce 
chef-d'œuvre.  Ceci  ne  veut  point  dire  qr.e  la  nymphe  Echo  ait  été  peinte  par  Claude  :  il 
s'en  faut,  mais  il  a  voulu  que  cette  merveilleuse  figure  ennoblit  son  œuvre.  Témoignage 
très  frappant  de  son  admiration  pour  le  style  de  la  Bacchanale  qui  devait  être,  aussi 
pour  Nicolas  Poussin,  l'objet  d'un  véritable  culte. 

Le  nom  de  Nicolas  Poussin  a  été  prononcé.  Quelques  historiens,  alors  qu'ils 
acceptent  sans  discussion  des  légendes  controuvées,  font,  en  d'autres  circonstances, 
preuve  d'une  incrédulité  bizarre.  «  Sur  la  foi  de  d'Argenville,  écrit  Mme  Pattison,  on 
a  continué  de  répéter  qu'il  y  avait  une  liaison  intime  entre  Claude  et  le  Poussin,  mais 
rien  n'est  venu  confirmer  cette  assertion  ».  On  serait  pourtant  en  droit  de  poser  la  ques- 
tion de  façon  inverse  :  «  Comment  Nicolas  Poussin  et  Claude  Gellée  auraient-ils  fait 
pour  n'être  pas  liés  ?  »  Voilà  deux  peintres  dont  les  âges  ne  diffèrent  pas  de  dix  années, 
qui  sont  allés  ensemble  «  sur  le  motif  »  dans  la  campagne  romaine  —  c'est  Sandrart 
qui  l'atteste  — ,  qui  ont  habité  presque  porte  à  porte  dans  le  quartier  de  la  rue  du 
Babouin  (22),  qui,  s'ils  ne  sont  pas  compatriotes  (puisque  Claude  appartient  à  la 
<i  nation  »  lorraine),  parlent  le  même  langage  dans  une  ville  étrangère  —  et  cette 
Rome  du  xvii^  siècle  n'est  pas  une  grande  ville  — ■  et  l'on  prétend  qu'ils  .se  connaissent 
à  peine  !  Il  faudrait  qu'ils  eussent  des  raisons  d'hostilité  bien  persistantes  pour  ne  se 
point  fréquenter  familièrement.  Leurs  génies  diffèrent,  sans  doute.  Est-ce  une  raison 
suffisante  ? 

Or  en  interrogeant  les  personnages  de  Claude,  on  relève  des  rencontres  sugges- 
tives avec  Nicolas  Poussin.  Si  j'emploie  le  mot  «  rencontre  »,  c'est  par  prudence,  car 
je  serais  tenté  d'aller  plus  loin. 

Voici  trois  cas.  L'un  concerne  Moïse  sauvé  des  eaux.  Le  tableau  de  Nicolas 
Poussin  (23)  est  au  Louvre,  ainsi,  d'ailleurs,  que  le  dessin  préparatoire.  Il  a  été  peint 
avant  1647  pour  Pointel  et  n'a  pas  la  séduction  de  l'ouvrage  que  l'artiste  avait  exécuté 
sur  le  même  thème,  en  1638,  pour  Le  Nôtre.  Le  Moïse  de  Claude  (L.V.  47),  aujourd'hui 
au  Prado,  fait  partie  de  l'ensemble  acheté  par  le  roi  d'Espagne  vers  1645.  II  s'agit  donc 
de  tableaux  à  peu  près  contemporains.  Sans  doute  un  hasard  est  toujours  possible. 
Est-il  raisonnable  cependant  de  parler  de  hasard  devant  le  groupe  des  deux  femmes 
agenouillées  ou  penchées  qui  soutiennent  entre  elles  l'enfant,  tandis  qu'une  autre  figure 
debout,  un  peu  en  arrière,  paraît  dans  le  créneau  qu'elles  dessinent  ?  Avec  un  peu  d'audace, 
on  retiendrait  même  le  groupe  de  droite,  plus  rapproché  dans  le  cas  de  Nicolas  Poussin, 
qui  serre  plus  sa  composition.  Peut-être  même  y  aurait-il  des  esprits  aventureux  pour 
retrouver  dans  l'homme  couché  à  droite  et  en  avant  du  tableau  de  Claude,  une  réminis- 
cence peu  noble  du  Fleuve  de  Nicolas  Poussin. 

Vers  1639  Poussin  peignait  l'ardente  Adoration  du  Veau  d'or  (24),  que  nous 
avons  vue  en  1932  à  Burlington  House  et  qui,  de  la  collection  Radnor,  a  passé  à  la 
National  Gallery.  Le  tableau  du  même  sujet,  par  Claude  (L.V.  129)  appartient  à  la 
collection  du  duc  de  Westminster.  Des  divers  dessins  qui  s'y  rapportent,  tant  au  British 
Muséum  qu'au  Louvre,  celui  du  Louvre  (25)  est  à  coup  sûr  le  plus  instructif  parce  qu'il 
est  dans  le  même  sens.  Un  collectionneur  qui  l'a  possédé  a  in.<crit  au  dos  du  montage  : 
«  This  is  the  original  drawing  for  the  famous  picture  that  he  painted  for  sir  Peter  Lely  ». 
En  réalité  le  tableau,  d'après  le  Liber  Veritatis,  avait  été  e.xécuté  en  1653  pour  le  signor 

(22)  F.  Boycr,  of>.  cit.,  235,  236. 

(23)  Grautoff,  115. 

(24)  Grautoff,  88. 

(25)  Demonts-Cataloguc,  23. 


Carlo  Cardello  et  ne  parvint  qu'ensuite  dans  les  mains  de  Peter  Lely.  Il  est  à  craindre 
que  la  confrontation  ne  fasse  d'abord  ressortir  la  pauvreté  des  formes  chez  Claude 
Lorrain,  auprès  des  triomphantes  figures  de  son  aîné  qu'emporte  une  ivresse  bacchique. 
Comment  ne  pas  reconnaître  pourtant  que  la  «  plantation  »  est  strictement  la  même  ? 
A  droite,  un  groupe  avec  une  femme  et  son  enfant,  avec  des  vieillards  à  genoux.  Légè- 
rement en  retrait,  le  grand-prêtre  Aaron  qui  désigne  l'idole,  à  gauche  une  farandole, 
froide  dans  le  cas  de  Claude,  bondissante  dans  le  cas  de  Poussin,  et  qui,  chez  le  premier, 
dégage  plus  le  Veau  d'or.  A  moins  que  les  deux  artistes  —  ce  qui  est  toujours  possible  — 
aient  emprunté  à  la  même  source  (connaîtrons-nous  jamais  toutes  les  estampes  qui 
circulaient  alors  ?)  Claude  s'est,  à  coup  sûr,  inspiré  de  Poussin. 

Troisième  rencontre  :  V Allégorie  de  la  Vie  humaine  de  la  collection  Wallace 
(que  l'on  appelle  parfois  la  Ronde  des  saisons  (26)  en  dépit  de  l'autorité  de  Bellori),  et 
l'une  des  dernières  eaux-fortes  de  Claude  (B.  33)  datée  de  1662  :  Le  Temps,  Apollon 
et  les  Saisons.  Les  deux  ouvrages  sont  en  sens  inverse  —  ce  qui  n'a  rien  de  surprenant 
puisque  l'un  d'eux  est  une  gravure.  Une  figure,  à  elle  seule,  serait  absolument  décisive 
celle  de  Saturne  ailé  qui  joue  de  la  harpe,  si  elle  ne  risquait  d'avoir  été  empruntée  à 
quelque  pierre  gravée  antique.  Mais  il  resterait  encore  l'arrangement  général. 

Pour  chacun  des  exemples  cités,  nous  avons  fait  les  réserves  qui  s'imposent 
Un  seul  laisserait  hésitant,  trois,  c'est  beaucoup  et  l'on  en  trouverait  sans  doute  d'autres. 
Y  a-t-il  imprudence  à  croire  que,  dans  l'évolution  de  Claude  vers  des  œuvres  plus  étof- 
fées de  personnages  antiques,  où  les  figures  jouent  un  rôle  plus  significatif,  la  leçon 
donnée  par  Nicolas  Poussin  n'a  pas  été  sans  influence?  Certes,  au  rebours  de  son  aîné, 
Claude  n'est  resté  qu'un  piètre  «  conteur  de  fables  ».  L'important  n'est  pas  qu'il  ait 
réussi,  mais  qu'il  ait  essayé. 

Et  cette  action,  à  son  tour,  n'a-t-elle  pas  engendré  sa  réaction  ?  Après  un 
long  séjour  à  Rome,  Poussin  a  changé  brusquement  la  proportion  de  ses  personnages 
à  la  nature  qui  les  entoure.  De  dominants  qu'ils  étaient,  ils  deviennent  dominés.  Des 
fables  héroïques  à  fonds  de  campagne,  on  passe  aux  campagnes  héroïques.  Ce  change- 
ment peut  se  dater  des  environs  de  1645  avec  le  Paysage  aux  trois  moines  et  surtout 
avec  le  Saint  Mathieu  du  Musée  de  Berlin.  M.  Paul  Jamot,  M.  Alfassa  ont  insisté  sur  le 
sens  profond  de  l'événement,  sur  l'espèce  de  panthéisme  dont  il  témoigne.  Il  nous  appa- 
raît bien  que  Nicolas  le  postulait  au  plus  intime  de  son  âme.  Mais  le  Poussin  était  aussi 
un  homme,  et  qui  devait  sa  subsistance  à  la  peinture.  Observons  que  Claude,  depuis 
qu'il  était  arrivé  —  assez  brusquement,  semble-t-il  —  à  la  gloire,  pratiquait  le  genre  de 
proportion  qu'adopta  alors  Nicolas  Poussin.  N'y  avait-il  pas  de  quoi  décider  celui-ci, 
lui  donner  cette  impulsion,  insignifiante  en  elle-même,  mais  qu'il  faut  souvent  pour 
amener  au  jour  une  décision  lentement  mûrie  ? 

Naïveté  de  Claude  Lorrain. 

Les  rencontres  avec  Nicolas  Poussin  n'étaient  guère  de  nature  à  donner  une 
haute  idée  de  Claude  lorsqu'il  s'attaque  à  la  figure.  Et  cependant  nous  avons  connu 
aussi  un  Claude  assez  habile  à  croquer  en  petit  des  personnages  agréables  et  bien  campés. 
C'est  lorsqu'il  veut  agrandir  ses  sujets,  les  pousser  à  fond,  qu'il  subit  les  plus  graves 
échecs.  Le  fait  même  de  ces  échecs,  sur  quoi  il  serait  cruel  d'insister,  importe  moins  que 
leur  sens.  Après  tout,  ce  n'est  rien  que  le  monstrueux,  et  les  figures  de  l'estampe  du  Gué, 
datée  de  1634  (B.  4)  à  peu  près  tératologiques,  ne  sont  point  ce  qu'il  y  a  de  pire  (27).  Le 

(26)  Grautoff,  73- 

(27)  On  y  notera  une  curieuse  analogie  de  la  femme  assise  qui  enlève  ses  bas,  avec  la  femme  qui  se  lave 


du  tableau  de  Poussin  (Grautoff,  143). 
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fameux  Berger,  du  British  Muséum  (28),  ce  nu  si  mou,  si  emprunté,  ne  les  vaut  pas, 
et  la  plus  détestable  de  ces  études  pourrait  bien  être  la  Madeleine,  du  même  musée  (29). 
Détestable,  précisément,  parce  qu'elle  est  à  peu  près  correcte  de  proportions  et  de 
formes  :  le  type  même  de  l'académie  d'un  élève  peu  doué,  qui  n'aurait  aucun  tempé- 
rament. 

Il  y  a  là  une  véritable  énigme,  d'autant  que  —  Sandrart  le  dit  —  Claude  se 
donnait  beaucoup  de  mal  pour  aboutir  à  ce  piètre  résultat.  Et  son  impuissance  concerne 
très  particulièrement  la  îigine  humaine.  Plus  exact  en  cela  que  son  émule,  Baldinucci 
note  :  «  Les  animaux  quadrupèdes,  et  spécialement  les  bœufs,  les  chèvres  et  analogues 
sont  bien  imités  et  achevés  avec  grand  amour.  »  De  fait,  on  a  de  lui  des  dessins  d'ani- 
maux dont  l'autorité  est  magistrale  :  telle  étude  de  bœufs  au  Louvre  (30)  ou  au  Cabinet 
des  estampes  de  Berlin  (31),  les  moiitons  qui  appartinrent  à  la  collection  Heseltine  (32), 
sans  parler  (bien  qu'il  ne  s'agisse  plus  de  quadrupèdes)  d'un  aigle  superbe  à  la  Galerie 
Corsini  (33). 

On  n'a  pas,  pourtant,  le  droit  de  passer  condamnation  sans  nuances  :  certaines 
feuilles  éparses  l'interdisent.  Le  Chasseur  est  un  assez  grand  dessin  à  la  pierre  noire  du 
British  Muséum  (34).  Portant  sur  l'épaule  une  sorte  d'épieu  (et  non  de  fusil,  comme  on 
le  dit  souvent),  il  marche,  accompagné  d'une  paysanne,. tandis  qu'un  enfant,  derrière  lui, 
conduit  deux  chiens.  Tout  le  groupe  a  du  naturel,  de  l'aisance  dans  le  mouvement.  On 
s'arrête  au  geste  de  la  paysanne  qui,  non  sans  rusticité  ni  maladresse,  relève  sa  jupe. 
Au  Louvre  un  autre  dessin,  également  à  la  pierre  noire,  montre  une  femme  qui  danse 
en  jouant  de  la  flûte  et  du  tambourin,  tandis  que  des  personnages  la  regardent  (35). 
Il  s'apparente  aux  croquis  de  danse  dans  un  paysage.  Claude  devait  tenir  à  ce  petit 
morceau  :  il  l'a  en  effet  daté,  signé  et  dédié  au  peintre  Jacques  Courtois.  Les  balourdises 
sautent  au.x  yeux  :  le  jeu  des  jambes  de  la  danseuse  est  fort  mal  observé,  la  transition 
entre  sa  tunique  et  sa  jupe  est  piteuse.  Cependant,  il  se  dégage  un  charme  naïf, 
de  ce  dessin  qui  est  tout  le  contraire  d'un  dessin  indifférent.  Mais  la  naïveté,  la  gaucherie 
ont  attendu  jusqu'à  la  fin  du  xix^  siècle  pour  être  reconnues  comme  des  mérites.  Cette 
danseuse,  qui  est  sœur  de  la  paysanne  du  Chasseur,  on  serait  tenté  de  la  comparer  à 
certaines  figures  dessinées  de  Corot.  L'erreur  est  de  demander  alors  à  Claude  un  style 
majestueux  comme  celui  de  ses  architectures,  et,  parce  qu'il  ne  l'a  point,  de  l'écraser  avec 
Nicolas  Poussin,  que  son  génie  portait  ailleurs.  Dès  qu'il  quittait  l'intimité  d'une  nature 
qui  le  touchait,  Claude  n'était  plus  lui-même.  En  d'autres  temps,  où  l'on  exigeait  moins 
de  noblesse  des  sujets,  peut-être  se  fût-il  fié  à  sa  sensibilité  et  ne  se  fût-il  pas  épuisé 
à  acquérir  ce  à  quoi  il  était  impropre. 

Pierre  du  COLOMBIER. 
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MIGNARD 
PORTRAITISTE   DE  JACQUES   II 


LE  Cabinet  des  Dessins  du  Louvre  conserve,  de  Mignard,  plusieurs  compositions  diffé- 
rentes pour  un  portrait  de  famille  princier. 

Guiffrey  et  P.  Marcel  les  considèrent  comme  des  études  pour  la  Famille  du 
Grand  Dauphin,  le  fameux  tableau  du  Musée  du  Louvre,  mais  cette  attribution  est  donnée 
avec  quelques  réserves,  car  les  modèles  semblent  assez  différents,  et  on  n'y  voit  que 
deux  enfants  au  lieu  de  trois  que  possédait  le  Grand  Dauphin.  Or,  en  visitant,  au 
printemps  dernier,  l'exposition  du  Musée  Galbera,  on  eut  la  surprise  de  voir  un  petit 
tableau  qui.  a  de  grands  rapports  avec  les  dessins  du  Louvre.  Cette  œuvre  anonyme, 
conservée  dans  les  Collections  Royales  anglaises,  représente,  avec  certitude,  le  roi 
Jacques  II  et  sa  famille  à  Saint-Germain. 

Jacques  II,  qui  avait  dû  se  réfugier  en  France  en  1688,  et  qui  y  mourra  en  exil, 
en  1701,  tenait,  malgré  l'état  précaire  de  sa  fortune,  à  suivre  l'exemple  de  Charles  P"^, 
et  à  imiter,  de  loin,  son  hôte  royal  Louis  XIV,  en  se  montrant  protecteur  des  arts  et  des 
artistes.  Dans  sa  cour,  à  Saint-Germain-en-Laye,  figuraient  deux  estimables  peintres 
anglais,  Henri  de  Favannes  et  Alexis-Simon  Belle  ;  Rigaud  et  Largillierre  avaient  fait 
son  portrait  ainsi  que  celui  des  plus  fameux  jacobites  ;  la  Reine  Marie  d'Esté  se  fera 
peindre  par  Gobert  ;  Van  Schuppen  exposera  au  Salon  de  1704  le  Retour  de  chasse  du 
Roi  d'Angleterre,  et  Louis  de  Silvestre  composera  une  tapisserie  représentant  le  roi 
d'Angleterre  magnifiquement  accueilli  par  le  roi  de  France,  en  1688. 

Bien  entendu,  le  roi  Jacques  II  n'avait  pas  manqué  de  s'adresser  aussi  au 
peintre  français  alors  le  plus  en  vue,  le  vieux  et  illustre  Pierre  Mignard,  lequel,  d'ailleurs, 
se  vantait  lui-même  d'une  lointaine  origine  anglaise,  et  il  lui  avait  commandé,  en  1694, 
son  portrait  avec  sa  femme  et  ses  deux  enfants.  Le  moment  était  singulièrement  choisi, 
car  le  roi  Stuart  connaissait  alors  les  heures  les  plus  humiliantes  de  sa  vie;  le  24  mai  1694, 
selon  le  Journal  de  Dangeau,  se  répandit  en  France  la  nouvelle  que  le  «  château  de  Bass, 
qui  tenoit  encore  pour  le  roi  d'Angleterre,  s'est  soumis  au  prince  d'Orange  ;  il  ne  reste 
plus  rien  au  roi  d'Angleterre  dans  ses  trois  royaumes»,  et  cependant,  sans  doute  pour 
soutenir  et  réchauffer  le  zèle  de  ses  partisans  en  France,  trois  mois  après,  le  23  août, 
on  voit,  d'après  le  même  Journal,  que  le  roi  et  la  reine  sont  venus  poser  à  Versailles 
devant  Mignard. 

Le  Grand  Dauphin  s'était  fait  peindre,  par  Mignard,  peu  d'années  auparavant  ; 
or,  c'est  en  sa  compagnie  que  les  souverains  anglais  allèrent  rendre  visite  au  peintre. 
Cette  visite  commune  expliquera,  sans  doute,  les  ressemblances  que  nous  aurons  à 
signaler  entre  les  deux  portraits  de  famille  princiers.  L'abbé  de  Mon  ville,  historien 
de  Mignard,  donne  de  précieuses  indications  sur  la  commande  et  l'exécution  de  l'œuvre. 
Le  roi  et  la  reine  «  daignèrent  aller  en  personne  chez  M.  Mignard  pour  la  commande  »,  au 
lieu  de  le  faire  venir  chez  eux.  Puis  l'artiste  se  rendit  pour  peindre  à  Saint-Germain-en- 
Laye,  mais  n'y  put  y  revenir  souvent,  «  l'air  étant  trop  vif  pour  un  homme  dont  la 
poitrine  commençait  d'être  attaquée  »,  et  Leurs  Majestés  «  curent  la  bonté  »  de  se  rendre 
à  Versailles.  Les  souverains  posèrent,  selon  Dangeau,  «  dans  la  galerie  du  petit  appar- 
tement du  roi  »  ;  après  cette  séance,  le  tableau  fut  apporté  à  Paris,  dans  la  maison  de 
Mignard,  où  il  fut  achevé.  Un  passage  de  la  Gazette  de  Hollande,  cité  par  Monville,  et 
daté  du  18  novembre  1694,  atteste  que  le  roi  et  la  reine  vinrent,  une  fois  encore,  chez 
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PI.   55.    MIGNARD.   Jacques   II   et  sa  famille  à   Saint- Germain   (Dessin). 
Paris,  Musée  du  Louvre,  Cabinet  des  Dessins. 


PI.  56.  MIGNARD.   Le  Grand   Dauphin  et  sa  famille.  232    •    304 
Paris,  Musée  du  Louvre. 
Cl.  Alinari. 
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PI.   58.   MIGNARD. 

Etude  de  tête   (Dessin). 

Paris,  Musée  du  Louvre, 

Cabinet  des  Dessins. 


PI.   59.   MIGNARD. 

Etude  de  mains   (Dessin). 

Paris,  Musée  du  Louvre,  Cabinet  des  l>essiiis 


PI.  60.  MIGNARD.   Etude  de  mains   (Dessin). 
Paris,  Musée  du  Louvre,  Cabinet  des  Dessins. 


Les  Bénédictins 
anglais  de  la  rue 
Saint- Jacques  firent 
exécuter  en  1752  une 
cire  d'après  le  mou- 
lage mortuaire  de 
Jacques  II.  Cette 
cire  fut  alors  placée 
dans  un  coffre  aux 
armes  d'Angleterre, 
avec  inscription  l'au- 
thentifiant. Le  mou- 
lage mortuaire  est 
actuellement  con- 
servé au  Musée  de 
Dunkerque. 


PI.  61.  La  cire  dans  son   coffre. 
Par  courtoisie  du  Comte  de  Miramon  Fitz-James. 


PI.   62.   L'emblème  ornant  chaque  côté  du  coffre. 


l'artiste  "pour  faire  donner  la  dernière  main»  au  tableau  que  tout  le  monde  trouva 
(i  aussi  admirable  pour  la  composition  que  pour  la  force  du  coloris  et  du  dessin». 

Mais  Migiiard  était  âgé  et  fatigué  ;  il  ne  livra  pas  le  tableau  au  roi  anglais,  car 
il  eut  à  peine  le  temps  de  le  finir  avant  sa  mort  survenue  le  13  mai  1695.  Après  son  décès, 
dans  l'inventaire  de  son  atelier  figure  un  grand  tableau  :  «  la  famille  d'Angleterre,  de 
7  pieds  1/2  de  hauteur  sur  9  1/2  de  large»  (2  m.  45  x  2  m.  91)  et  un  petit  du  même 
sujet  de  2  pieds  3  pouces  sur  un  pied  10  pouces  (0  m.  71  x  0  m.  59).  Pour  ce  dernier, 
Ld"8fc  XIV  demanda  qu'il  lui  fiit  attribué,  l'estimant  «bon,  quoique  rayé»  (i)  ;  mais, 
malgré  cette  demande,  on  ne  voit  pas  qu'il  lui  ait  été  livré,  car  il  ne  figure  pas  dans 
1rs  Inventaires  royaux,  et  il  n'est  pas  à  Versailles  ni  au  Louvre.  Le  grand  tableau 
fut  remis  à  Jacques  II,  qui  le  conserva  à  Saint-Germain  ;  et,  dans  l'inventaire  dressé 
après  son  décès  par  sa  veuve,  en  1703,  il  figure  sous  le  n°  4  :  «  Un  grand  portrait  du 
feu  roi,  de  nous,  du  prince,  et  de  sa  sœur  par  Miniard»  ;  il  était  accroché  au  mur  du 
salon  du  Prétendant  (2),  comme  un  tableau  de  famille  important,  montrant,  en 
effet,  au.\  côtés  du  roi  âgé  et  de  sa  femme,  le  prince  Jacques  Stuart,  enfant,  et  sa 
sœur,  la  toute  petite  Louise  Stuart,  âgée  de  2  ans.  Ce  grand  tableau  a  disparu  comme 
le  petit  ;  et  nos  recherches,  auxquelles  nous  avons  associé  nos  collègues  français  et 
anglais,  ne  nous  ont  pas  permis  encore  de  le  retrouver.  Sans  doute,  le  chevaHer  de  Saint 
Georges  l'a  emporté  dans  sa  vie  aventureuse,  et  on  en  trouvera,  peut-être,  la  trace  à 
Bar-le-Uuc  ou  en  Italie. 

Mais  Mignard  possédait  de  plus,  dans  ses  cartons,  «  14  dessins  de  la  famille 
d'Angleterre  »  qui  furent  attribués,  à  sa  mort,  aux  collections  royales  françaises,  et  qui 
sont,  aujourd'hui,  au  Louvre,  au  Cabinet  des  Dessins.  Ce  sont  des  études  d'ensemble 
et  de  détails,  des  compositions  générales  et  des  recherches  pour  les  têtes  et  les  mains  (3). 

Ces  dessins  ont  un  grand  intérêt,  en  dehors  de  celui  de  représenter  un  tableau 
perdu,  celui  de  nous  montrer  Mignard  au  travail.  Ils  sont  exécutés  à  Saint-Germain, 
en  juin  ou  juillet  1694.  Nous  l'avons  rappelé,  vers  1687,  Mignard  avait  peint  la  famille 
du  Grand  Dauphin  dans  la  célèbre  composition  maniériste  du  Louvre,  dans  laquelle, 
comme  dit  Bernard  Dorival,  il  annonce  «  par  le  goût  des  tissus  froissés  et  des  plis  en 
fouillis,  par  la  flatterie  et  la  joliesse,  les  portraits  du  xviii^  siècle  dont,  à  défaut  du  beau 
métier  flamand,  il  a  la  sensualité  et  le  sentiment  mondain  ».  Et  ce  n'est  pas  par  hasard 
que,  pour  la  famille  d'Angleterre,  Mignard  reprit  la  composition  même  du  tableau  du 
Grand  Dauphin,  car,  nous  l'avons  dit,  le  Grand  Dauphin  avait  accompagné  le  roi 
chez  Mignard,  et  l'on  peut  penser  que  l'un  ou  l'autre  des  princes  lui  demanda  de  reprendre 
la  composition  du  jîIus  fameux  de  ses  tableaux  (4). 

Les  dessins  montrent  des  hésitations,  Mignard  avait  à  représenter  un  prince, 
une  princesse  et  deu.x  enfants.  Dans  une  première  version,  il  voulait  composer  son  tableau 
en  hauteur  :  le  roi  était  debout,  appuyé  sur  sa  canne,  la  reine  assise  ;  entre  eux,  siu"  un 
guéridon  bas,  la  jeune  princesse,  âgée  de  2  ans  et  nue,  soutenue  par  une  vieille  nourrice  ; 
à  droite,  un  enfant  en  longue  robe,  le  petit  prince  qui  étonnait  les  Parisiens  par  son  air 
de  marionnette,  comme  disait  Mme  de  Sévigné  ;  au  dernier  plan,  un  jet  d'eau  et  un 


(i;  X.A.A.l-.,   m,   1S74-75.  P-    17-4»   :   hweiUaires  de  Mignard. 

(2)  Revue  Art  fr.  1885,  p.  54.  A  coté  d'eux,  on  voyait  Charles  II,  Jacques  II  et  la  princesse  royale,  enfants, 
par  \'an  Uyck  ;  Jacques  II  jeune,  en  annure  (Verseiilles  ?),  le  Prétendant  et  sa  sœur  par  Largillierre  (Londres,  National 
Portrait  Gallery)  ;  la  reine  par  Detroy,  des  tableaux  de  piété  par  Benedetto  Gennari,  élève  et  imitateur  de  Guerchin 
qui  avait  travaillé  en  .Angleterre  et  en  France  pour  Jacques  II  ;  un  portrait  d'Innocent  XII  qui  avait  soutenu  les  Stuarts, 
et  un  du  cardinal  P.T.  Howard. 

(3)  Dispersées  dans  Vlnvenlaire  :  10086-10088  compositions)  ;  10095,  10097,  10098  (le  Roi)  ;  10099  (mains 
(le  la  Reine)  ;  10103,  10106,  10107,  10174  (fillette),  10183  (mains,  des  enfants),  10162,  (étude  de  coiffure,  le  visage  à  peine 
indiqué)  ;  10221  (études  du  chien). 

(4)  Ce  tableau  plusieurs  fois  copié,  fut  imité  vers  1693  par  Largillierre  dans  une  composition  dite  •  Madame 
de  .Maintenon  et  ses  enfants  •.  Mignard,  d'ailleurs,  avait  déjà  eu  des  rapports  avec  la  Cour  d'Angleterre,  il  avait  peint 
la  duchesse  de   Portsmouth,  maîtresse  de  Charles   II,  frère  de  Jacques   II. 
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pavillon  à  l'italienne,  conventionnel,  qui  n'a  rien  de  commun  avec  le  sévère  château 
de  Saint-Germain.  Dans  la  seconde  version,  la  scène  est  encore  en  hauteur  ;  le  roi  est 
assis,  la  nourrice  disparaît,  et  la  petite  princesse  est  juchée  sur  une  haute  table.  Dans 
la  troisième  version,  la  composition  est  en  largeur  ;  le  roi  est  à  droite,  assis,  la  main 
reposant  sur  un  chapeau  noir  à  plumes  ;  la  reine,  plus  souple,  entoure  de  ses  bras  l'enfant 
qui  a  une  main  appuyée  sur  la  poitrine,  et  l'autre  sur  le  manteau  de  sa  mère  ;  le  jeune 
prince,  debout,  est  coiffé  d'un  chapeau. 

Complétant  ces  trois  études  importantes,  des  recherches  pour  les  draperies, 
les  mains,  les  visages  et  les  attitudes  montrent  que  Mignard  n'avait  rien  voulu  laisser 
au  hasard,  et  qu'il  entendait  faire  de  ce  tableau  une  sorte  de  chef-d'œuvre.  D'ailleurs, 
comme  l'écrivait  Dangeau  au  moment  de  sa  mort,  les  ouvrages  qu'il  faisait  alors  étaient 
«les  plus  beaux  qu'il  eût  faits  de  sa  vie». 

Nous  sommes  d'autant  plus  sensibles  à  la  perte  de  l'original  pour  lequel  nous 
avons  signalé  ces  études  et  ces  préparations.  Le  tableau  exposé  à  Galliera  en  est,  sans 
doute,  assez  près,  mais  il  n'est  pas  de  Mignard.  Il  n'a  ni  le  charme  ni  le  mouvement  de 
Mignard  ;  il  conserve  tout  juste  la  composition.  A  qui  peut-on  l'attribuer  ?  Dans  son 
atelier,  Mignard  avait,  à  côté  de  petits  portraits  de  chacun  des  personnages  (5),  plusieurs 
copies  inachevées.  Celle  des  collections  royales  anglaises  serait-elle  l'une  d'elles  ?  Faut-il 
la  donner  à  son  élève  Nicolas  Fouché  ou  à  Jérémie  Delutel  qui  a  fait,  pour  le  roi 
Louis  XIV,  une  copie  du  portrait  du  Grand  Dauphin  ?  Elle  a  une  certaine  raideur,  un 
certain  archaïsme  (6)  ;  et,  d'autre  part,  quelque  chose  qui  la  rapproche  de  l'esprit  de 
Van  Dyck,  si  bien  qu'on  peut  se  demander  si  elle  ne  serait  pas  l'œuvre  d'un  des  peintres 
anglais  de  la  cour  de  Saint-Germain  (7),  exécutée  d'après  l'original  pour  un  des  seigneurs 
de  la  petite  cour  jacobite. 

Mais  eUe  est,  cependant,  le  reflet  d'une  œuvre  de  Mignard  (8),  et  d'une  œuvre 
curieuse  qui  montre,  à  la  fin  de  sa  vie,  le  vieux  peintre  détaché  de  cette  «  mignardise  » 
qui  affadissait  ses  premiers  tableaux.  Les  portraits  sont  frappants,  on  les  sent  traités 
avec  une  intensité  psychologique  particulière,  et  Mignard  s'y  montre  un  portraitiste . 
aigu  :  le  roi  est  bien  ce  «  bon  homme»  dont  parle  Mme  de  Sévigné,  faible,  las,  chimérique 
et  maladroit,  qui  déclare  aux  Jésuites  de  Paris  qu'il  fait  partie  de  leur  Société,  et  la 
reine  est  bien  cette  Italienne  intelligente,  spirituelle,  que  Louis  XIV  admirait,  bien  qu'elle 
négligeât  la  toilette  et  le  rouge.  Quant  aux  enfants,  la  petite  princesse  est  charmante  ; 
cette  petite  fille  grandira  dans  la  triste  cour  de  Saint-Germain,  très  appréciée  de  la 
famille  royale  de  France,  et  mourra  de  la  poitrine  à  l'âge  de  20  ans  ;  son  frère  aîné 
désigne  de  la  main  la  couronne  qu'il  ne  portera  jamais,  puisqu'il  sera  condamné  à 
une  vie  errante,  et  on  ne  devine  pas  encore,  en  voyant  sa  jolie  figure  ronde,  qu'il  aura 
bientôt  l'allure  mélancolique  de  son  père,  et,  comme  dit  Horace  Walpole,  «  les  traits 
prononcés  et  l'air  de  fatalité  des  Stuarts»  (9). 

Hélène  Adhémar, 

Assistante  au  Département  des  Peintures  du  Musée  du  Louvre. 


(5)  Qui  sont  à  retrouver  eux  aussi.  Les  dictionnaires  anciens  signalent  le  portrait  de  la  petite  Louise  Stuart 
par  Mignard  dans  la  collection  du  duc  de  Fife. 

(6)  EUe  diffère  par  certains  détails  des  esquisses  de  Mignard,  ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'elle  soit  forcément 
différente  du  tableau.  Le  nègre  ne  figure  pas  dans  les  esquisses  ;  le  coussin  avec  l'épée  et  la  couronne  sont  sur  la  gauche  ; 
on  ne  voit  pas  de  vase  de  fleurs. 

(7)  Belle,  le  plus  connu  d'entre  eux,  a  beaucoup  travaillé  pour  la  Cour  de  Saint-Germain  ;  Mariette  l'y  a 
vu  «  fort  occupé  à  peindre  des  portraits  d'Anglais  ».  On  cite  de  lui  plusieurs  portraits  des  enfants  royaux  d'Angleterre; 
notamment,  le  curieux  tableau  retrouvé  à  Tanger,  par  M.  Rouchès  ,daté  des  environs  de  1694,  et  représentant  le  jeune 
prince  en  ange  gardien,  tenant  sa  sœur  par  la  main. 

(8)  M.  O.  Millard,  en  nous  donnant  les  mesures  du  tableau  (17  i'::.  23  1/4)  nous  signale  qu'il  a  été, 
autrefois,  attribué  à  Largillierre,  et   se  trouve  à  Windsor. 

(9)  Cf.  sur  la  famille  royale  en  France,  notamment  le  livre  de  G.  du  Boscq  de  Beaumont  et  M.  Bernos,  la  Cour 
des  Sluarls  â  Saint-Germain-en-Laye,  et  la  conférence  de  Mme  Maurice  Denis  sur  le  même  sujet  (1934). 


PI.  63.  LELY   {t-oole   dt,.   Jacques   II.  alors  qu'il  était  Duc  d'Yorlt. 

Madrid,  Palais  de  Liria. 

Par  courtoisie  du  Duc  d'Aibe. 


IM.   64.  DUC   DE   BOURGOGNE.  Homme  volant   (Dessin) 
Paris,   Bibliothèque  Nationule;  Cabinet   des  £stampi->. 


PI.   65.  Moïse  exposé  par  sa  mère   (Tapisse 
Exp.   Bibliothèque  Nulionale  :94'>,   ir    SO. 
partit  gauche  du  labliau  (le  père),  dont  t;r.   LSI   ne  re 
et  qui  vient  d'être  retrouvé  en  Angleterre  par  Anthony 


FÉNELON   PAYSAGISTE 


UNE  lettre  de  Fénelon,  perdue  dans  le  Bulletin  du  Bibliophile  (i),  peut-être 
ignorée  de  ses  biographes  et  certainement  inconnue  des  historiens  d'art  (2), 
nous  paraît  pouvoir  trouver  sa  place  ici,  non  seulement  parce  qu'elle  est 
écrite  par  l'auteur  du  Dialogue  entre  Parrhasius  et  Poussin,  mais  parce  qu'elle  montre 
l'intérêt  pour  la  peinture  et  le  goût  d'un  grand  intellectuel  du  xvii^  siècle  (3). 

Cette  lettre  est  datée  du  21  janvier  1695,  et  elle  est  adressée  à  Roger  de 
Gaignières,  le  célèbre  iconographe,  dessinateur  de  tombeaux,  qui  collectionnait  les 
portraits,  et  réunissait  les  matériaux  d'une  histoire  du  costume.  Une  autre  lettre 
(publiée  dans  la  même  revue)  adressée  au  même  Gaignières  par  le  Premier  valet  de 
chambre  du  Duc,  permet  de  préciser  qu'il  s'agit  d'un  portrait  du  jeune  prince  par 
Jacques  Van  Schuppen.  On  s'est  adressé  à  ce  peintre,  alors  jeune,  âgé  de  24  ans, 
fils  du  célèbre  graveur  du  même  nom,  pour  faire  un  portrait  du  fils  de  France. 
Van  Schuppen  a  présenté  plusieurs  dessins  après  s'être  fait  prier  longtemps.  Sa 
lenteur  vient  de  son  hésitation  et  de  cette  absence  de  talent  que  lui  reconnaît 
sa  dernière  biographe,  Mlle  Bataille.  Il  est  curieux  qu'on  ait  choisi  ce  jeune  homme 
maladroit  pour  lui  commander  un  portrait  d'apparat  du  duc  de  Bourgogne  ;  nous 
voyons  ici  l'influence  de  son  père,  peut-être  bien  vu  à  la  Cour,  et  surtout  sa  situa- 
tion au  point  de  vue  rehgieux  ;  en  effet,  d'après  ses  modèles,  il  trouve  ses  protecteurs 
dans  les  milieux  ecclésiastiques,  dans  ceux  surtout  teintés  de  jansénisme.  Ses  bons 
sentiments  plus  que  son  talent  ont  sans  doute  décidé  de  la  commande.  On  y  reconnaît, 
peut-être,  aussi  une  trace  du  mauvais  goût  de  Gaignières,  peu  sensible,  en  général, 
à  la  qualité  des  reproductions  que  lui  apporte  son  dessinateur  de  tombeaux,  et  qui 
ne  sait  s'adresser  aux  meilleurs  artistes. 

Ce  tableau  est  destiné  à  Gaignières  ;  il  figurera  dans  sa  collection,  sera 
accroché  dans  sa  galerie  entre  le  portrait  de  Charles  IX  et  celui  de  Catherine  de 
Clèves,  et  il  sera  vendu  avec  les  autres  portraits  en  1717.  Il  était  certainement 
destiné  à  rappeler  les  relations  excellentes  du  collectionneur  avec  le  Duc  et  avec 
Fénelon.  Celui-ci,  qui  l'avait  connu  grâce  à  une  liajson  commune  avec  les  NoaiUes, 
lui  écrivait  souvent  en  insistant  toujours  sur  son  cœur  (4).  Le  Duc,  d'autre  part,  avait 
visité  plusieurs  fois  la  maison  de  Gaignières,  et  s'intéressait  à  cette  histoire  de 
France  en  images  que  constituait  cette  immense  collection  de  portraits  ;  plus  tard, 
en  1703,  il  enverra  au  collectionneur  une  copie  du  portrait  de  Rigaud  le  représentant. 

Fénelon,  dans  sa  lettre,  s'exprime  librement  et  de  façon  aisée  ;  on  reconnaît 
l'homme  qui,  selon  l'abbé  de  Monville,  allait  «  surprendre  Mignard  dans  les  heures 
de  son  travail,  pour  parler  peinture  avec  lui  ».  Il  donne  ici  à  Gaignières  des  conseils 
intéressants  à  transmettre  à  Van  Schuppen,  et  on  voit  qu'il  veut  transformer  un 
portrait  d'apparat  banal  ayant  pour  fond  un  palais  conventionnel  et  des  statues 
en  quelque  chose  de  plus  vivant,  de  plus  romantique  déjà,  avec  un  paysage  vrai, 
une  prairie,  des  arbres,  un  rocher,  une  cascade.  Il  l'avait  déjà  fait  dire  par  Parrhasius 

(i)  1909,  p.  595. 

(2)  Elle  n'est  pas  utilisée  dans  le  petit  livre,  d'ailleurs  sommaire,  de  Paul  Bastier,  Fénelon  critique  d'art 
1903,  ni  sur  celui,  encore  plus  sommaire,  de  F.  Brun  sur  ce  sujet  (1899). 

(3)  Un  aspect  inattendu  des  curiosités  universelles  de  Fénelon  sera  bientôt  révélé  par  M.  J.  Seznec  qui  le 
montrera  donnant  des  conseils  aux  couturières  et  exerçant  une  action  certaine  sur  la  mode  féminine. 

(4)  Cf.  Ch.  de  Grandmaison,  Gaignières,  ses  correspondants  et  sa  collection  de  portraits,  Niort,   1892. 
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à  Poussin  :  «  Les  ornements  d'une  campagne  où  la  nature  est  belle,  font  une  image 
plus  riante  que  toutes  les  magnificences  que  l'art  peut  inventer  »  ;  mais  il  y  a  ici 
une  note  particulière,  assez  différente  de  son  sentiment  habituel  selon  lequel  le 
paysage  doit   être  riant    (i). 

Le  portrait  ainsi  composé  semble  actuellement  perdu  ;  peut-être,  grâce  à 
ce  texte,  le  retrouvera-t-on  dans  un  musée  sous  un  autre  nom.  Il  aura  au  moins 
eu  l'intérêt  de  montrer  en  Fénelon  un  amateur  de  peinture  et  un  des  ancêtres  du 
paysage  moderne. 

On  pourrait,  d'ailleurs,  se  demander  si  le  précepteur  n'aurait  pas  transmis 
à  son  royal  élève,  son  goût  pour  les  beaux-arts  et  si  ces  modifications  ne  reflétaient 
pas,  aussi,  l'avis  et  le  goût  du  jeune  Prince  ;  son  vieux  biographe,  Mgr  de  Beausset, 
laissait  entendre  que  s'il  n'avait  «  pas  voulu  faire  un  artiste  de  Mgi"  le  duc  de 
Bourgogne  »,  il  l'avait  intéressé  au  dessin  et  à  la  peinture.  Et,  en  effet,  Gaignières 
avait  recueilli  un  album  de  dessins  enfantins,  faits  par  le  jeune  duc,  de  1690  à 
1694.  Cet  album,  qui  lui  venait  certainement  de  Fénelon,  est  actuellement  au 
Cabinet  des  Estampes  (coté  Ad.  2)  :  il  renferme  quelques  croquis  à  la  plume, 
souvent  d'après,  des  estampes  ;  le  duc  gravait  également,  et  Heinecken  cite  plusieurs 
pièces  signées  par  lui.  Chose  plus  curieuse,  le  jeune  prince  s'intéressait  particulièrement 
à  la  caricature  ;  il  voyait  du  premier  coup  le  ridicule  des  gens,  et  lui  qui,  selon  Saint 
Simon,  attrapait  «  tous  les  ridicules  avec  justesse  »,  aimait  à  faire  des  dessins 
grotesques  et  à  reproduire  partout  le  nez  ridicule  de  l'abbé  Genest  (2). 

Lettre  de  Fénelon,  21  janvier  1695. 

«  Je  préfererois.  M...,  le  dessin  du  n°  4,  mais  j'ôterois  le  perron,  je  ferois 
«  commencer  l'architecture  plus  bas,  en  sorte  qu'on  verroit  en  haut  un  ordre 
((  corinthien  marqué  avec  une  corniche,  je  reculerois  tant  soi  peu  sur  la  droite  ce 
«  bâtiment  qui  serviroit  de  repoussoir  à  tout  le  reste,  je  mettrois  derrière  le  prince 
«  un  parterre  simple  de  gazon  et  de  fleurs,  au-dessus  duquel  je  représenterois  un 
«  petit  rocher  sur  la  croupe  d'une  colline,  d'où  tomberoit  une  cascade  qui  feroit 
«  un  petit  canal  derrière  le  parterre.  Au-dessus  ou  à  costé  droit  du  rocher,  je  ferois 
«  un  petit  bocage  frais  et  tendre  ;  sur  la  gauche  j'ôterois  la  palissade  et  les  statues 
«  pour  n'y  mettre  qu'un  lointain  de  paysage.  Voilà  ma  pensée,  je  puis  me  tromper, 
«  mais  vous  êtes  assez  bon.   M...,  pour  souffrir  que  je  me  trompe... 

'  L'abbé  de  Fénelon.  » 

Jean  ADHEMAR, 

Conservateur  adjoint  du  Cabinet  des  Estampes. 


(i)  Cf.  Chérel  (A.).  Le  sentiment  de  la  nature  chez  Fénelon  dans  la  Revue  d'hist.  litt.  de  la  France,  cet.  1911 
p.  1-17. 

(2)  Est-ce  aller  trop  loin  que  de  voir  un  ancêtre  des  surréalistes  chez  le  Duc  qui  avait  l'habitude  de  noter  les 
rêves  et  les  monologues  à  demi-conscients  de  son  précepteur  durant  ses  somnolences  ? 


PI.  66.   Moïse  sauvé  des  eaux  (Tapisserie). 

Paris,  Musée  du  Louvre. 

Exp.  Bibliothèque  Nationale  1940,  n"  81. 

Tableau  au  Musée  du  Louvre,  Gr.   115. 


PI.  67.   Moïse  foule  aux   pieds  la  couronne  du   Pharaon   (Tapisserie). 

Paris,  Musée  du  Louvre. 

Tableau  au  .Musée  du  Louvre,  Gr.   IIU. 

Cl.  Arch.  Phot. 


PI.  68.   Moïse  chanjie  en  serpent  la  verge  dWaron   (Tapisserie). 

Paris,  .Musée  du  I.ouvre. 

Exp.  Bibliothèque  Nationale  1949.  n"  82. 

Tableau  au  Musée  du  Louvre,  Gr.   109. 


PI.  69.  Le  pass 


"   la   Mer  Rouge   (Tapi: 
Paris,  Musée  du  I.ouvre., 
Tableau  au  .Musie  de  Melbourne  (Australie),  Gr 
d.  Arch.  Phot. 


70.   Moïse  frappant  le  rocher  (Tapisserie) 
Paris,  Musée  du  Louvre. 
Tableau  dans  la  Coll.  Earl  of  Eltesmere,  Gr.  91. 


71.   L'adoration  du  veau  d'or   (Tapisserie). 
Paris.   Musée  du  Louvre. 
Cl.   .\rch.  Phot. 
Tableau  à  la   National  Callery,   Londres,  Gr.  88. 


ccolti.'    de    la    manne    (Tapi; 
Paris,   Musée  du  Louvre. 

f.l.  Arch.  Phot. 
lu  au   Musée  du  Louvre,  Or.  90 


ri.   7.4.   ULLA(.R()1X.   La   récolte   de  la 

(  iipie  de  la   partie  Çauche  du   tableau  de  Pous" 


U,r>        220   mi 


POUSSIN   ET  L'ART  DE  LA  TAPISSERIE 

LES   SACREMENTS 

ET  L'HISTOIRE   DE  MOÏSE 

Projets  et  réalisations  en  France  au  XVIP  Siècle 


GRACE  aux  décisions  de  Henri  IV,  puis  à  la  suite  des  initiatives  de  Colbert  éga- 
lement soucieux  de  consolider  la   situation  économique  du  royaume,  la  Tapis- 
serie  occupa   le   premier   rang   parmi   les  industries  somptuaires  françaises  du 
xviie  siècle. 

On  comprit  de  bonne  heure  que  le  soin  apporté  aux  opérations  techniques 
ne  pouvait  suppléer  à  l'absence  de  bons  modèles.  Après  un  Simon  Vouet,  un  Sébastien 
Bourdon  ou  un  Philippe  de  Champaigne,  un  Charles  Le  Brun  collaborera  à  l'essor  d'un 
art  dont  la  supériorité  semblera  susceptible  d'accroître  le  prestige  personnel  du  souve- 
rain et  l'éclat  de  son  règne. 

Lors  de  son  séjour  à  Paris,  aucun  artiste  ne  parut  plus  apte  que  Poussin  à  brosser 
des  cartons  capables  d'égaler  et  de  surpasser  ceux  des  fameux  A  razzi  du  Vatican  d'après 
Raphaël. 

Une  demande  formelle  fut  faite  au  maître.  Elle  s'ajoutait  à  bien  d'autres  solli- 
citations pour  diverses  peintures  et  pour  les  frontispices  des  volumes  de  l'Imprimerie 
royale.  Aussi  Poussin  qui  ne  possédait  «  qu'une  main  et  une  débile  teste  »,  excédé 
d'avoir  à  travailler  «  quando  in  una  cosa  e  quando  in  una  altro  »,  se  montra-t-il  peu 
disposé  à  perdre  son  temps  à  ce  qui  lui  apparaissait  comme  «  des  sornettes  ». 

Par  la  suite,  il  ne  dut  pas  être  fâché  de  voir  traîner  les  choses  en  longueur. 
S'il  ne  s'employa  pas  à  les  retarder  encore,  il  ne  fit  rien  pour  les  hâter.  Et,  lors  de  son 
retour  en  Italie,  les  tapisseries  du  Vatican  n'avaient  toujours  pas  de  rivales. 

Ce  fut  seulement  un  demi-siècle  plus  tard  que  les  Gobelins  tissèrent  une  suite 
en  majeure  partie  d'après  des  tableaux  de  Poussin. 

Entre-temps,  cependant,  d'autres  projets  étaient  apparus,  s'étaient  précisés 
et  avaient  été  abandonnés. 

Dans  l'ensemble,  ces  projets,  comme  les  tapisseries  finalement  exécutées,  ne 
sont  pas  ignorés  des  spécialistes.  On  les  trouve  mentionnées  avec  plus  ou  moins  de 
détails  (i),  dans  différentes  études  consacrées  soit  à  Poussin  soit  à  la  Tapisserie. 

On  a  estimé,  néanmoins,  que  la  réunion  des  doimées  originales  relatives  à  la 
question  ne  serait  pas  inutile  et  qu'elle  pourrait  contribuer,  en  outre,  à  mettre  en  valeur 
un  aspect  peu  connu,  somme  toute,  du  prestige  attaché  à  l'œuvre  de  Poussin  et  à  son 
influence. 


peut  le  constater  clans  une  importante  monographie  de  Poussin, 
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Projet  pour  une  tenture  des  Sept  Sacrements  (1641-1642).  —  Le  Poussin  après 
son  arrivée  à  Paris,  note  Félibien  «  bien-aise  que  M.  de  Noyers  eut  choisi  la  Cène  de 
Notre-Seigneur  pour  sujet  du  tableau  d'autel  de  la  chapelle  de  Saint-Germain,  se  mit 
aussitôt  à  y  travailler  et  à  faire  des  dessins  pour  des  Tapisseries  que  M.  de  la  Planche, 
Trésorier  des  bâtiments  lui  proposait  de  la  part  de  M.  de  Noyers...  »  (2). 

Félibien  généralise,  semble-t-il,  un  peu  vite.  La  correspondance  de  Poussin, 
en  remettant  les  choses  au  point,  montre  le  véritable  aspect  de  la  question  et  son  déve- 
loppement. Le  6  janvier  1641,  Poussin  écrivant  à  Del  Pozzo  pour  lui  raconter  les  circons- 
tances de  son  arrivée  à  Paris  ajoute  :  «  A  cette  heure,  je  fais  les  croquis  de  beaucoup 
d'ouvrages  qu'il  me  faut  faire,  et  je  crois  qu'il  faudra  mettre  la  main  à  quelque  œuvre 
de  tapisseries  »  (3). 

Cinq  ou  six  mois  après,  dans  une  lettre,  non  datée,  à  Chantelou,  il  signale  que 
«  M.  de  La  Planche,  thésorier  des  bâtimens  du  Roy,  m'a  apporté  les  mesures  des  tapi- 
series  que  Monseigneur  (de  Noyers)  a  desein  de  faire  faire.  J'auray  l'honneur  d'en 
conférer  avec  vous  à  vostre  retour  à  Paris  !  »  (4) 

Malgré  l'envoi  des  mesures,  ce  fut  seulement  vers  la  fin  de  l'année  1641  que 
les  choses  se  précisèrent. 

Le  17  janvier  1642,  Poussin  rnande  à  del  Pozzo  que  «  M.  de  Chantelou  a  mis 
en  tête  à  M.  de  Noyers  de  prier  V.  S.  III'""  de  permettre  que  ses  sept  sacrements  soient 
copiés  par  un  peintre  que  je  dois,  dit-il,  désigner.  Cela  ne  vient  pas  de  mon  conseil.  V.  E. 
fera  ce  qu'il  lui  plaira,  mais  je  sais  bien  que  je  n'aurai  jamais  du  plaisir  à  refaire  ce  que 
j'ai  déjà  fait  une  fois.  Les  travaux  qu'ils  me  donnent  ne  sont  pas  si  relevés  que  je  ne 
les  puisse  laisser  pour  m'occuper  à  quelques  nouveaux  dessins  de  tapisseries,  s'ils  pou- 
vaient penser  à  de  grandes  choses,  mais  à  dire  vrai,  il  n'y  a  rien  ici  qui  mérite  qu'on 
s'y  tienne  trop...  »  (5) 

A  lire  entre  les  lignes,  il  semble  que  Poussin  malgré  son  déplaisir  d'être  astreint 
à  brosser  des  cartons  de  tapisseries,  se  serait  résigné  malgré  tout  à  les  exécuter. 

Mais,  découragé  par  la  fébrile  impatience,  la  hâte  brouillonne  «qu'ils»  mani- 
festaient, par  «  leur  »  incapacité  à  concevoir  des  projets  dignes  d'attention,  il  se 
bornera  à  en  suivre  les  directives  données.  On  lui  impose  pour  modèles  les  Sept  Sacre- 
ments. Recommencer  une  chose  déjà  faite  est  fastidieuse,  mais  puisqu'  «  ils  »  sont  inca- 
pables de  toute  pensée  d'envergure,  tant  pis  pour  «  eux  ».  Que  del  Pozzo  consente, 
ou  non,  à  laisser  copier  ses  toiles,  lui.  Poussin  se  désintéresse  de  l'affaire. 

Il  est  probable,  du  reste,  que  l'envie  qu'avait  Chantelou  de  posséder  des 
copies  des  Sept  Sacrements  appartenant  à  Del  Pozzo,  ne  fut  pas  étrangère  au  pro- 
gramme adopté.  Malheureusement  Cassiano  del  Pozzo  fit  observer,  peu  après,  qu'il 
était  difficile  d'effectuer  les  copies  souhaitées  faute  de  peintres  capables  de  les  faire  ; 
néanmoins  il  offrait  d'envoyer  des  dessins  coloriés. 

«  Par  la  même  occasion,  écrivit  à  son  tour  Poussin,  le  27  mars,  j'ai  dit  à  M.  de  Chan- 
telou la  difficulté  que  présenteraient  -les  copies  auxquelles  il  prétend,  et  la  courtoisie  dont  en  use 
V.  S.  en  lui  offrant  des  dessins  coloriés.   Je  crois  qu'il  sentira  les  raisons  que  V.  S.  lui  donne, 

(2)  Entretien  sur  les  vies  et  les  ouvrages  des  plus  excellents  peintres  anciens  et  modernes.  Edit.  de 
1725,  t.  IV,  p.  48. 

{3)   Edit.  Jouanny,  Arch.  de  l'Art  français,  Nouv.   Période,   t.  V,   igii,  p.  45. 

(4)  Edit.  Jouanny,  p.  79.  Lettre  publiée  entre  des  lettres  du  16  juin  et  du  20  juin  1641.  Il  est  inutile  de 
préciser  que  «  Mons.  de  La  Planche  »  était  Raphaël  de  la  Planche,  fils  de  François  de  La  Planche,  venu  de  Flandre 
et  installé  au  faubourg  Saint-Marcel  au  début  du  xvii«  siècle  avec  son  beau-frère  et  associé,  Marc  de  Comans.  Entre 
1628  et  1630,  Raphaël  de  la  Planche  se  sépara  des  Comans  et  s'établit  au  faubourg  Saint-Germain,  rue  de  la  Chaise. 
II  avait  obtenu  en  1649  une  charge  de  trésorier  des  bâtiments. 

(5)  Edit.  Jouanny  p.   115. 
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mais  c'est  chose  aisée  que  la  fantaisie  ne  lui  en  soit  passée  encore  avant  que  la  réponse  ne  lui  soit 
parvenue...  »  (6). 

Les  désirs  de  Chantelou  stimulé  par  M.  de  Noyers  ne  sont  cependant  pas  des 
caprices  passagers.  Louis  XIII,  lui-même  souhaite  avoir  rapidement  ses  tapisseries  et 
donne  des  instructions  en  conséquence. 

«  J'eus  l'autre  jour  une  lettre  de  monsieur  de  Noyers  où  il  me  mandait  que  le  Roi  consen- 
tait (parce  que  je  m'étais  plaint  avant  qu'ils  partent  des  travau.>k  auxquels  ils  me  faisaient  presque 
perdre  mon  temps)  à  ce  qu'après  avoir  arrêté  un  plan  général  pour  la  Grande  Galerie,  j'en  char- 
geasse sous  moi  Monsieur  Lemer  [Jean  Lemaire],  mon  ami,  ...afin  que  je  puisse  librement  m'occuper 
de  l'exécution  des  dessins  pour  les  Peintures  des  Sept  Sacrements,  pour  servir  à  faire  les  tapisse- 
ries royales.  Je  ne  sais  si  l'on  en  verra  l'effet.  On  voit  bien  en  cela  qu'ils  sont  comme  ces  animaux 
qui,  par  où  l'un  passe,  tous  les  autres  veulent  y  passer. 

J'ai  un  plaisir  particulier  de  la  réponse  que  V.  S.  a  donnée  à  Monsieur  de  Chantelou, 
touchant  la  copie  de  vos  tableaux,  parce  que  je  suis  bon  à  faire  du  nouveau  (7),  et  non  à  copier 
ce  que  j'ai  déjà  fait  une  fois.  Par  là  on  peut  juger  facilement  de  leur  furia  en  toute  chose,  parce 
qu'ils  s'imaginent  gagner  beaucoup  de  temps  par  ce  moyen  ;  en  somme  il  est  fort  bien  que  V.  S. 
les  possède  seule.   »   (8). 

Puis,  le  7  avril,  dans  une  lettre  à  Chantelou,  déclarant  :  «  Qu'il  avoit  l'esprit 
embarrassé  des  différentes  choses  dont  l'on  le  surchargeoit  »,  Poussin  n'a  garde  d'ou- 
blier les  «  tapisseries  royales  »  parmi  tous  les  ouvrages  que  «  Monseigneur  »  désire  de 
lui  et  qu'il  ne  peut  «bien  entendre»  sans  «grande  confusion»  (g). 

Enfin  les  rapports  entre  Poussin  et  le  surintendant  se  gâtent.  Absorbé  par 
de  multiples  tâches  Poussin  est  dans  l'incapacité  de  s'occuper  des  cartons  de  tapisse- 
ries et  les  circonstances  politiques  les  font  oublier  du  roi. 

Bientôt  Poussin  déçu,  mécontent,  repart  pour  Rome  à  la  fin  de  septembre  1642 
et  il  ne  sera  plus  question  d'une  tenture  des  Sacrements,  d'après  les  toiles  de  del 
Pozzo,  du  moins  (10). 

Une  dernière  fois,  le  24  décembre  1643,  M.  de  Noyers  écrivant  à  Chantelou, 
qui  séjournait  dans  la  ville  Eternelle,  fera  une  allusion  générale  aux  «  Tapisseries  royales  » 
et  demandera  des  copies  à  leur  intention  «  dans  les  tapisseries  de  Raphaël  »  (ri). 

Projet  de  Chantelou  four  une  tenture  de  l'Ancien  Testament.  —  Dans  son  Journal 
du  séjour  du  Cavalier  Bernin  en  France,  Chantelou,  à  la  date  du  8  septembre  1665, 
relate  qu'à  table  : 

«  Le  Cavalier  m'a  dit  que  dans  un  seul  de  mes  tableaux  des  Sacrements,  il  trouvait 
bien  plus  à  se  satisfaire  que  dans  tous  ces  grands  tableaux  qu'il  avait  vus  aux  Gobelins,  pour  ce 
que  «  aux  ouvrages  du  signor  Poussin,  il  y  a  (c'a-t-il  dit),  du  fond,  de  l'antique,  de  Raphaël,  et 
tout  ce  qui  se  peut  désirer  en  peinture;  qu'à  dire  la  vérité,  ce  sont  choses  à  satisfaire  ceux  qui 

savent...  »  (lî). 

La  conversation  en  demeura  là  ;  elle  allait  cependant  porter  ses  fruits. 
Au  cours  des  jours  suivants,  il  fut  question,  à  nouveau,  des  Gobelins  fondés 
depuis  peu  d'années.  Les  suggestions  indirectes  du  Bernin  firent  d'autant  plus  travailler 

(6)  Edit.Jouanny,  p.  126.  M.  Fenaille  a  vu  dans  les  huit  grandes  aquarelles  des  Sacrements  possédées  par 
le  Louvre  (le  Baptême  figuré  par  deux  compositions  différentes)  des  copies  exécutées  en  vue  de  la  tenture  projetée. 

(7)  Nous  soulignons,  car  la  phrase  montre  bien,  à  nouveau,  que  Poussin  était  surtout  irrité  de  ne  pouvoir 
exécuter  des  modèles  spécialement   conçus   pour   les   tapisseries  royales. 

(8)  Poussin  à  Cassiano  del  Pozzo,  4  avril  1642,  Edit.  Jouanny,  p.  132. 

(9)  Edit.  Jouanny,  p.   134. 

(10)  On  verra  plus  loin  que  Chantelou  devait  faire  tisser  au  moins  une  tapisserie  d'après  une  toile  de  ses 
propres  Satrements.  , 

(11)  Edit.  Jouanny,  pp.  188-190. 
fi2)  Edit.  L.  Lalanne,  p.  146. 


l'esprit  de  Chantelou  qu'elles  répondaient,  en  partie,  à  ses  préoccupations  antérieures. 
Aussi,  le  15  septembre,  allant  à  Saint-Denis  avec  le  Bernin  et  Colbert,  Chan- 
telou crut-il  le  moment  venu  de  faire  connaître  au  ministre  le  résultat  de  ses  réflexions. 

«  Durant  le  trajet,  écrit-il,  j'ai  proposé  à  M.  Colbert  une  pensée,  qu'il  y  a  longtemps 
qui  m'est  venue  (13),  qui  est  de  faire  faire  pour  le  Roi,  une  tenture  de  tapisserie  sur  divers  tableaux 
de  M.  Poussin  qui  sont  à  Paris,  de  l'histoire  de  Moïse,  laquelle  pourrait  être  appelée  la  tapisserie 
du  Vieux  Testament. 

Elle  serait  composée  de  Moïse  exposé  sur  les  eaux,  qui  est  chez  Stella  [Grautoff,  151^ 
du  Moïse  trouvé,  qu'a  M.  de  Richelieu  [Grautoff,  115),  de  la  Manne,  qu'avait  M.  Fouquet  [Grau- 
toff, 90],  du  Frappement  de  roche,  de  Stella  [Grautoff,  139]  (14),  du  Moïse  foulant  aux  pieds  la 
couronne  de  Pharaon,  qu'a  Cotteblanche  [Grautoff,  iio],  de  la  Rébecca  qu'a  M.  de  Richelieu 
[Grautoff,  130],  de  la  Reine  Esther,  de  Cerisier  [Grautoff,  108]  et  du  Jugement  de  Salomon  qu'a 
Rambouillet  [Grautoff,  133].  Il  [n'a  pas  goûté  cette  proposition,  pour  la  difficulté,  a-t-il  dit,  de 
réduire  ces  sujets  en  grand,   qui  ne  sont  exécutés  qu'en  petites  figures  »   (15). 

Chantelou  ne  comprit  pas,  ou  ne  voulut  pas  comprendre,  que  l'objection  de 
Colbert  constituait  une  fin  de  non  recevoir.  C'est  pourquoi,  au  retour  de  Saint-Denis, 
il  reprit  l'offensive. 

«  Etant  remontés  en  carrosse  pour  revenir  à  Paris,  poursuit-il,  j'ai  reparlé  encore  à 
M.  Colbert  de  cette  tapisserie  à  faire  sur  les  tableaux  de  M.  Poussin,  mais  je  l'ai  trouvé  prévenu 
qu'elle  ne  réussirait  pas,  se  souvenant,  m'a-t-il  dit,  d'un  de  mes  tableaux  des  Sacrements,  que 
j'avais  fait  exécuter,  et  qu'il  avait  vu  n'avoir  pas  réussi.  Je  lui  ai  dit  que  le  manque  n'en  venait 
que  des  mauvais  ouvriers  qu'avait  le  nommé  Soucani,  associé  de  Coman,  avec  qui  j'avais  fait 
marché.  Je  lui  ai  exposé  qu'il  était  impossible  que  cette  tapisserie,  bien  exécutée,  ne  fût  plus  belle 
qu'aucune  de  France,  si  l'on  en  ôte  celle  des  Actes  des  Apôtres,  y  ayant  paysage,  figures  et  archi- 
tecture. Il  a  réparti  que  l'architecture  ne  faisait  pas  bien  en  tapisserie.  «  Oui,  ai-je  répliqué,  s'il 
n'y  avait  que  l'architecture,  mais  mêlée  de  figures  et  paysage,  tels  qu'il  y  en  a  dans  ces  tableaux, 
que  cela  réussirait  admirablement,  faisant  exécuter  les  dessins  par  cinq  ou  six  des  meilleurs  peintres 
comme  Bourdon,   etc.   Il  n'a  plus   rien  répondu   et  s'est  endormi...  »   (16). 

Par  la  suite,  s'entretenant  encore  de  Poussin  avec  le  Bernin,  qui  déclarait  placer 
les  œuvres  du  maître  «  au  pair  de  tous  les  meilleurs  tableaux  qu'on  voit  »,  Chantelou 
lui   reparla   de   son   nouveau   projet,    ajoutant,   non   .sans  amertume,  que   M.  Colbert 

((  Avait  plus  d'affection  aux  ouvrages  de  M.  Le  Brun»  (17).  «  Je  lui  ai  même  nommé 
partie  des  histoires  dont  cette  tapisserie  serait  composée.  Il  a  dit  que  c'aurait  été  un  bel  ouvrage  "(17). 

(13)  Selon  Bellori,  Poussin  aurait  reçu  la  commande  pendant  son  séjour  à  Paris,  de  cartons  de  tapisserie 
retraçant  Vhistoire  du  Vieux  Testament  :  «  Les  choses  qui  se  présentaient  à  faire  pour  Nicolas,  outre  les  deu.\  tableaux 
qui  lui  avaient  été  commandés  de  la  bouche  même  du  Roi,  étaient  la  Grande  Galerie  du  Louvre  à  peindre  d'après  ses 
dessins,  huit  histoires  du  Vieux  Testament  pour  autant  de  tapisseries  des  chambres  royales  à  l'imitation  des  autres  de 
Raphaël.  Et,  pour  lui  en  faciliter  l'exécution,  il  lui  était  permis  de  se  servir  de  ses  propres  compositions  déjà  peintes 
comme  celle  de  la  Manne,  qui  était  en  préparation,  l'autre  de  Moïse  qui  fait  jaillir  l'eau  du  rocher  dans  le  désert,  faite 
pour  M.  de  GUlier,  à  reporter  en  grands  cartons  coloriés,  afin  qu'elles  fussent  par  la  suite  richement  tissées  et  tressées 
d'or.  "  (Bellori,  trad.  Remond,  p.  24).  Ce  passage  de  Bellori  ne  peut  occuper  ici  qu'une  place  secondaire,  car  il  réclame 
une  confirmation  émanant  d'une  autre  source  pour  pouvoir  être  pris  en  considération.  Bellori,  en  effet,  situe  la  commande 
de  la  tenture  signalée  par  lui  après  l'arrivée  de  Poussin  à  Paris,  c'est-à-dire,  après  le  17  décembre  1640.  Selon  Bellori, 
encore  Poussin  devait  consacrer  une  partie  de  son  temps  à  la  galerie  du  Louvre  et  aux  tapisseries  du  Vieux  Testa- 
ment. Bellori  ajoute  enfin  qu'alors  le  Manne  «  était  en  préparation  ».  Achevée,  en  réalité,  à  Rome  au  mois  d'avril  1639, 
la  Manne  fut  envoyée  à  Chantelou  vers  le  28  avril  1639  (voir  la  lettre  du  28  avril  1639  sur  laquelle  Chantelou  a 
noté  :  0  M.  Poussin,  28  avril,  m'envoyant  la  Manne  [édit.  Jouanny,  p.  20).  Il  en  résulte  que  la  précision  donnée  par 
Bellori  à  propos  de  la  Manne  qui  «  était  en  préparation  »  se  trouve  erronée,  ce  qui  rend  suspect  tout  le  reste  du 
passage  relatif  à  la  commande  d'une  tenture  du  Vieux  Testament  entre  1640  et  1642.  D'autre  part,  la  correspondance 
de  Poussm  ne  fait  pas  mention  de  cette  tenture  et  l'on  a  vu  plus  haut  que  les  tapisseries  projetées  au  moment  du 
séjour  de  Poussin  à  Paris  devaient  reproduire  les  Sacrements,  reproductions  à  propos  desquelles  Bellori  demeure  muet. 

(14)  Sut  M  Oise  frappant  le  rocher,  voit  l'étude  de  Mlle  Thérèse  Bertin-Mourot  dans  le  premier  cahier  du 
Bulletin  de  la  Société  Poussin,  p.  56  et  suiv. 

(15)  Edit.  Lalanne,  p.   159. 

(16)  Edit.  L.  Lalanne,  p.   163. 

(17)  Edit.  !..  Lalanne,  p.   190. 


Des  longues  citations  qui  précèdent  on   peut   déduire  plusieurs  faits  précis  : 

Tout  d'abord  Chantelou  avait  cherché  à  reprendre  pour  son  propre  compte 
le  projet  ébauché  lors  du  séjour  de  Poussin  d'une  transposition  textile  des  Sacrements. 
L'occasion  lui  en  fut  fournie  par  les  toiles  de  la  seconde  suite  des  Sacrements  peintes 
à  son  intention. 

Avec  prudence,  il  fit  procéder  à  un  essai,  n(jn  plus  par  Raphaël  de  La  Planche, 
pressenti  en  1642,  mais  par  la  main-d'œuvre  du  nommé  Soucani,  lissier  au  service  de 
Marc  de  Comans,  concurrent  de  La  Planche  (18). 

La  tentative,  postérieure  à  février  1644,  date  de  l'arrivée  à  Paris  de  la  pre- 
mière toile  des  Sacrements  peints  pour  Chantelou,  ou  même  au  printemps  1648,  époque 
de  la  réception  de  la  dernière  toile,  se  révéla  assez  décevante  pour  arrêter  la  continua- 
tion du  travail  (19). 

L'essai  fut  peut-être  exécuté  à  l'insu  de  Poussin,  ou  du  moins,  il  demeura  peu 
connu.  Dans  le  cas  contraire,  il  est  évident  que  Bernin  y  aurait  fait  allusion  en  parlant 
à  Chantelou  à  propos  de  ses  Poussins  et  de  la  tapisserie.  Plus  au  courant  que  le  visiteur 
italien,  Colbert  n'y  manqua  pas. 

Les  paroles  de  Bemin  déterminèrent  Chantelou  à  préciser  un  projet  qu'il 
méditait  depuis  quelque  temps  à  propos  d'une  Histoire  de  Moïse  ou  du  Vieux  Testament 
d'après  différentes  toiles  de  Poussin  appartenant  à  des  collections  françaises,  ou,  plus 
vraisemblablement,  elles  l'amenèrent  à  en  avoir  l'idée. 

Tout  en  souhaitant  une  traduction  aussi  fidèle  que  possible  des  originaux,  il 
est  probable  que  Chantelou  admettait  la  nécessité  d'une  certaine  adaptation  à  l'esthé- 
tique de  la  tapisserie.  Cette  adaptation  ne  pouvait  être  confiée  qu'à  un  artiste  habile 
et  en  l'occurence  la  souplesse  de  pinceau  de  Bourdon  méritait  d'être  prise  en  considération. 

Enfin,  ce  fut  l'opposition  formelle  de  Colbert  qui  empêcha  le  projet  d'être 
réalisé  ou  même  sérieusement  étudié  en  1665. 

L'Histoire  de  Moïse  tissée  aux  Gobelins.  —  Le  programme  envisagé  par  Chan- 
telou, en  1663,  devait  cependant  être  réalisé  aux  Gobelins  une  vingtaine  d'années  plus 
tard.  Dans  quelles  conditions  fut-il  entrepris  ?  Il  semble  que  la  date  de  sa  mise  en 
œuvre  puisse  apporter  une  réponse  à  cette  interrogation. 

En  effet,  Colbert  meurt  le  6  septembre  1683.  Un  mois  auparavant,  deux  toiles 
de  Poussin,  Moïse  foulant  aux  pieds  la  couronne  de  Pharaon  et  Moïse  changeant  la  verge 
en  serpent  avaient  été  acquises  pour  le  roi,  du  sieur  x\lvarez.  Leur  payement  est  signalé 
par  les  comptes  des  Bâtiments,  le  17  août  1683,  et  leur  réception  par  Charles  Le  Brun, 
le  premier  peintre  de  Louis  XIV,  en  sa  qualité  de  garde  des  tableaux  de  la  couronne, 
a  lieu  le  17  novembre  1683  (20).  La  tenture  qui  comprend  la  reproduction  des  deux 
toiles  en  question  est  commencée  peu  de  temps  après,  vers  1684  probablement. 

(i8)  «  Soucani  »,  nom  sans  doute  déformé  par  Chantelou,  ciui,  ailleiu-s,  parle  de  Jausse  (sic)  à  propos  du 
Flamand  Jean  jans,  chef  d'atelier  aux  Gobelins,  ce  qui  a  conduit  L.  Lalanne  (p.  i6o,  en  note)  à  imaginer  qu'il  s'agis- 
sait d'un  Hollandais  et  de  signaler  à  son  sujet  un  ingénieur  d'Amsterdam,  Régnier  Jausse. 

(i(i)  Chantelou,  néanmoins,  ne  persiste-t-il  pas  dans  son  dessein  ou  son  idée  ne  fut-elle  pas  reprise  ?  Une 
tenture  d'après  les  Sept  Sacrements  figurerait  dans  une  collection  parisienne.  Malheureusement  il  n'a  pas  été  possible  de 
pouvoir  obtenir  des  renseignements  précis  à  son  sujet,  en  dehors  d'une  communication  verbale  affirmant  son  existence. 
I,e  fait  est  plausible.  Dans  ses  notes  d'un  curieux  sur  les  tapisseries  tissées...  (Monaco,  1879,  p.  170),  Boyer  de  Sainte- 
Suzanne  mentioruie,  a\'ec  d'autres  tentures  •  relevées  sur  différents  inventairrs  antérieurs  à  la  fondation  de  la  manu- 
facture royale  des  Gobelins  »,  •  Les  Sacrements  d'après  Nicolas  Poussin,  de  dix  pièces  :  35  aunes  de  cours  ;  hauteur, 
2  aunes  •. 

Plusieurs  éminents  historiens  de  la  tapisserie  ont  cru  reconnaître  une  suite  des  Sacrements  d'après  Poussin 
dans  une  tenture  enregistrée  par  l'inventaire  du  mobilier  de  la  Couronne.  Cette  suite  d'une  «  vieille  fabrique  de  Paris, 
dessin  inconnu  représentant  les  Sacrements  expliqué  dans  des  écriteaux  eu  lettres  rouges  et  noires  sur  fond  blanc  ■, 
peut  d'autant  moins  avoir  été  exécutée  d'après  les  compositions  de  Poussin  que  sa  description  se  termine  par  l'indi- 
cation :  •  Autrefois  eu  trois  pièces  »  ces  tapisseries  furent  mises  «  en  dix  pièces  pour  la  commodité  de  la  tenture  ».  Voir 
J.-J.  Ciuiffrey,  Inventaire  général  du  mobiÛer  de  la  Couronne  sous  Louis  XIV  (16Û3-1713),  t.   I   (1883),  p.  304. 

(20)   F.  Engerand.  Inventaire  des  tableaux  du  Roy,  par  Sicolas  liailly,  Paris,   1899,  pp.  310-311. 
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Dans  la  mesure  où  des  hypothèses  peuvent  être  avancées,  il  parait  bien,  en 
définitive,  que  la  disparition  de  Colbert  ne  fut  pas  étrangère  à  la  réalisation  de  la 
tenture  finalement  destinée  à  montrer  l'histoire  de  Moïse  à  l'exclusion  de  tout  autre 
épisode  de  l'Ancien  Testament. 

Chantelou,  qui  ne  devait  pas  avoir  oublié  sa  proposition  de  1665,  ni  le  refus 
du  ministre,  ne  profita-t-il  pas  de  la  mort  de  ce  dernier  pour  revenir  à  la  charge  ?  On 
ne  peut  affirmer  le  fait,  mais  rien  non  plus  n'autorise  à  l'infirmer. 

Bien  que  par  son  mariage  tardif  avec  Madame  de  Montmor,  il  fut  devenu 
gouverneur  de  la  ville  et  de  la  forteresse  de  Château-sur-Loire,  où  il  résidait,  Chantelou 
venait  souvent  séjourner  à  Paris  dans  sa  maison  du  Faubourg  Saint-Antoine,  acquise 
en  1675  (21).  De  sa  faveur  passée,  il  avait  conservé  un  libre  accès  auprès  de  Louis  XIV; 
il  en  profita,  notamment,  en  1685  et  1686,  pour  défendre  Charles  Le  Brun,  attaqué  par 
les  amis  de  Louvois. 

L'influence  exercée  par  le  Premier  peintre  à  la  Manufacture  des  Gobelins 
depuis  sa  fondation  en  1662,  n'était  pas  moins  menacée  que  le  reste  de  son  hégémonie. 
On  commençait  à  être  las  de  ses  compositions  allégoriques  ou  non,  à  la  louange  et  à  la 
gloire  de  Louis  XIV,  mises  et  remises  sur  les  métiers  depuis  vingt  ans  ;  on  demandait 
des  «  choses  nouvelles  ». 

Le  Brun,  à  la  recherche  de  ces  «  choses  nouvelles  »,  suggestionné  par  Chantelou, 
son  avocat  à  Versailles,  n'aurait-il  pas  arrêté  son  choix  sur  les  ouvrages  de  Poussin  qui 
ne  risquaient  pas  de  lui  porter  ombrage,  et  qui  avaient,  en  outre,  l'avantage  de  ne  pas 
favoriser  ses  rivaux  ainsi  que  de  jouir  de  l'éclat  attaché  au  nom  d'un  maître  illustre  ? 
En  limitant  la  tenture  à  l'Histoire  de  Moïse,  Le  Brun  ne  trouvait-il  pas,  enfin,  l'occa- 
sion de  faire  reprendre  des  compositions  brossées  par  lui  à  une  époque  antérieure  :  le 
Buisson  ardent  et  le  Serpent  d'airain  ?  (22) 

Aux  deux  modèles  de  Le  Brun  furent  joints  huit  cartons  d'après  des  toiles  de 
Poussin.  Quatre  de  ces  cartons  reproduisaient  des  tableaux  appartenant  au  roi  :  Moïse 
sauvé  des  eaux  (Grautoff,  115),  la  Manne  (Grautoff,  90),  Moïse  changeant  en  serpent  la 
verge  d'Aaron  (Grautoff,  109),  Moïse  foulant  aux  pieds  la  couronne  de  Pharaon  (Grautoff, 
iio),  ces  deux  derniers  acquis,  on  l'a  dit,  en  1683. 

Deux  autres  toiles  étaient  la  propriété  du  chevalier  de  Lorraine  [f  1703], 
le  Veau  d'or  [Grautoff,  88]  et  le  Passage  de  la  Mer  Rouge  [Grautoff,  89],  L'Abandon  de 
Moïse  [Grautoff,  151]  était  dans  le  cabinet  de  Claudine  Bouzonnet-Stella  [f  1697], 
nièce  et  héritière  de  Jacques  Stella,  et  le  Frappement  du  rocher  [Gr.  91]  avait  été 
peint  pour  Chantelou. 

Un  état  de  1691,  pubHé  par  M.  Fenaille  donne  les  précisions  qui  conviennent 
sur  les  artistes  chargées  d'établir  les  cartons  : 

«  M.  Stella  a  peint  le  tableau  de  Moïse  exposé  sur  les  eaux  (23)  ;  M.  Paillet,  l'Académiste, 
Moïse  retiré  des  eaux;  feu  M.  de  Bonnemer.  les  trois  tableaux  de  la  Manne,  le   Serpent  d'airain 


(21)  Inédit. 

(22)  Le  Brun  peignit  en  1649  un  Serpent  d'airain  pour  les  pères  de  Picpus.  Une  histoire  de  Moïse  en  trois 
tapisseries  :  le  Buisson  ardent.  Moïse  au  berceau  et  Moise  enterrant  l'Egyptien,  aurait  été  exécutée  d'après  lui  par  les 
ateliers  de  Maincy  établis  par  Fouquet,  près  de  son  château  de  Vaux,  alors  que  H.  Jouin,  Ch.  Le  Brun  (1889,  p.  551) 
l'attribuait  aux  Gobelins. 

(23)  Cette  mention  est  assez  troublante,  car  «M.  Stella»  ne  peut  avoir  été  qu'Antoine  Bouzonnet,  dit 
Bouzonnet-Stella,  neveu  de  Jacques  et  frère  de  Claudine,  mort  le  9  mai  1682.  Le  carton  dans  ce  cas  aurait  été 
exécuté  au  moins  une  ou  deux  années  avant  les  autres.  Pour  quelles  raisons  ?  L'inventaire  des  biens  de  Claudine 
Bouzonnet-Stella  rédigé  par  elle-même  {Nouv.  Arch.  de  l'Art  français,  1877,  p.  37)  signale,  de  la  main  d'Antoine 
Bouzonnet-Stella  «  Autre  de  mesme  grandeur  (2  pieds  de  haut  sur  2  et  demi]  Moyse  exposé  par  son  père  et  sa  mère 
copie  de  notre  tableau  du  Poussin  sans  bord  ».  Le  carton  pour  la  tapisserie  correspondante  des  Gobelins  existe  au  Louvre 
en  quatre  bandes. 
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et  la  Verge  changée  en  serpent  ;  M.  Testelin  a  peint  celuy  de  la  mer  Rouge;  et  M.  de  Sève,  le  cadet, 
a  peint  les  trois  tableaux  de  Moïse  marchant  sur  la  couronne,  le  Veau  d'or  et  celuy  de  Moïse  frap- 
pant le  rocher.  »   (24). 

Le  succès  de  cette  Histoire  de  Moïse  fut  assez  considérable  pour  que  de  1683- 
1684  à  1711,  on  n'en  tissât  pas  moins  de  six  tentures.  Exécutées  en  haute  lisse  ou  en 
basse  lisse,  avec  or  et  sans  or,  ces  tentures  sont  accompagnées  de  bordures  de  différents 
modèles,  comprenant  pour  la  plupart  des  imitations  de  cadres,  des  cartouches  avec  les 
armes  de  France  ainsi  que  les  initiales  royales  et  sur  les  côtés,  des  chutes  de  feuillages, 
de  fruits,  de  fleurs  (25).  Cette  élégante  simplicité,  qui  écarte  délibérément  les  larges  bor- 
dures ornementales,  multipliées  en  France  au  xvii«  siècle  par  les  ateliers  de  Paris 
d'abord,  par  les  Gobelins  ensuite,  pourrait  être  un  indice  de  la  part  que  prit  Chantelou  à 
l'élaboration  de  la  tenture  des  Gobelins.  Tout  en  relevant  d'un  principe  général,  elle 
répond  trop,  semble-t-il,  à  l'entretien  de  Chantelou  et  de  Bernin,  en  1665,  à  propos  des 
éventuelles  tapisseries  d'après  Poussin  pour  que  l'on  puisse  écarter  le  rapprochement  : 

«  En  parlant  de  tapisseries,  le  Cavalier  a  dit  :  qu'on  n'y  doit  jamais  faire  de  bordures 
de  fleurs,  ni  d  autres  choses  éclatantes,  que  Raphaël  a  eu  une  grande  considération  dans  celles 
qu'il  a  fait  exécuter  pour  le  pape,  n'y  ayant  fait  mettre  aux  bordures  que  de  l'or  et  du  marbre,  afin 
que  le  trop  grand  éclat  et  la  variété  ne  nuisent  pas  au  corps  de  la  tapisserie  ;  et  que  la  bordure 
ne  sert  que  de  terme  et  de  finiment  comme  aux  tableaux  ;  qu'il  faut  dans  tous  les  ouvrages  donner 
les  choses  les  plus  dégagées  de  confusion  et  les  plus  nettes  qu'U  se  peut,  que  ce  précepte  entre 
dans  tout,  même  dans  les  affaires  du  monde.  J'ai  dit  que  c'est  à  même  fin  sans  doute  que 
M.  Poussin  prie  toujours  qu'à  ses  tableaux  l'on  ne  mette  que  des  bordures  bien  simples  et  sans 
or  bruni...  »  (26). 


Les  huit  pièces  de  l'Histoire  de  Moïse  tissées  aux  Gobelins  sont  d'admirables 
tapisseries  qui  font  honneur  à  l'adresse  technique  des  lissiers  de  la  manufacture  de  la 
fin  du  xviie  siècle,  sans  trahir  les  tableaux  de  Poussin.  Leur  apport  à  l'art  textile  et  à  son 
esthétique  est  toutefois  assez  décevant,  on  doit  le  dire.  Ne  constituent-elles  pas  en  fait 
un  lointain  précédent  aux  strictes  reproductions  de  peinture  entreprises  au  .xviiie  siècle 
et  multipliées  au  xix^  siècle,  appelé  à  avoir  de  si  fâcheux  résultats  ? 

Avec  la  prescience  de  son  génie,  Poussin  ne  prévoyait-il  pas  confusément  ces 
excès,  lorsqu'il  manifestait  sa  mauvaise  humeur  de  voir  reproduire  les  Sacrements  par 
Raphaël  de  La  Planche  ?  Sans  la  hâte  désordonnée  de  Sublet  de  Noyers,  sans  ses  malen- 
contreuses directives  le  grand  peintre  eût  indéniablement  consenti  à  exécuter  «  quelques 
œuvres  de  tapisseries  ».  En  dehors  de  leur  prix  pour  l'histoire  de  l'art,  il  est  certain 
que  leurs  apports  auraient  pu  être  capitaux,  sinon  décisifs  pour  la  Tapisserie,  à  une 
époque  où  la  voie  de  cette  dernière  n'était  pas  encore  définitivement  tracée. 

Roger-Armand  WEIGERT, 

Bibliothécaire  au  Cabinet  des  Estampes. 


(24)  Quelques-uns  de  ces  modèles  coupés  par  bandes  sont  également  conservés  au  Louvre. 

(25)  Sur  les  particularités  de  l'Histoire  de  Moïse,  tissée  aux  Gobelins,  voir  M.  Fenaille,  Etat  général  des  tapis- 
series de  la  Manufacture  des  Gobelins.  Période  Louis  XIV,  1662-1699  (1903),  pp.  186-199.  D'autres  tapisseries  de  VHis- 
toire  de  Moïse  furent  exécutées,  sans  doute,  à  Aubusson,  d'après  des  gravures.  Une  pièce  représentant  le  Veau  d'or, 
conservée  à  Notre-Dame-de-la-Couture,  au  Mans,  montre,  avec  les  simplifications  habituelles  aux  tapisseries  de  La  Marche, 
une  reproduction  de  la  gravure  d'Etienne  Baudet.  Publiée  dans  les  Eglises  de  France,  mai  1935,  p.  11,  cette  tapisserie 
a  été  identifiée  par  le  R.P.  Dom  de  Laborde,  de  Solcsraes. 

(26)  Edit.  L.  Lalanne,  pp.   139-160. 


NOTES   ET   DOCUMENTS 


Fritz  Saxl  (1890-1948).  —  Fritz  Saxl,  Directeur  de  l'Institut  Warburg  et  Professeur 
d'Histoire  de  la  Tradition  classique  à  l'Université  de  Londres,  est  mort  subitement  à  Dulwich 
le  22  mars  1948.  C'est  là  un  deuil  cruel  pour  ses  collaborateurs  de  l'Institut  Warburg  qui  étaient 
ses  disciples  et  ses  amis  ;  sa  perte  ne  sera  pas  moins  vivement  ressentie  par  tous  ceux  dont  les 
recherches  concernent  à  quelque  degré  le  rapport  de  l'art  et  de  la  civilisation  au  moyen  âge,  à  la 
Renaissance  ou  au  xvii"  siècle,  car  nul  ne  savait  répondre  aux  préoccupations  d'autrui  avec  plus 
de  générosité  dans  l'accueil,  plus  de  spirituelle  vivacité  et  de  sagace  autorité  dans  le  conseil;  son 
extraordinaire  mobilité  alliée  à  la  précision  infaillible  du  savoir  lui  donnait  toujours  — •  qu'il  s'agît 
de  Mithra  ou  de  Diirer  —  le  pouvoir  presque  magique  de  surprendre  et  de  stimuler. 

Né  en  1890,  élève  de  l'Institut  d'art  de  Vienne,  formé  à  la  grande  école  des  Schlosser 
et  des  Wickhoff,  sa  rencontre  avec  A.  Warburg  en  1912  avait  orienté  toute  sa  carrière,  et  il  avait 
réalisé  avec  ténacité  la  double  ambition  de  son  maître.  A  Hambourg  jusqu'en  1933,  puis  en  exil 
à  Londres,  il  avait  achevé  d'organiser  un  centre  de  recherches  spécialisé  sur  les  thèmes  classiques, 
et  obtenu  en  1944  1^^  ce  centre  fut  intégré  à  l'Université  de  Londres.  Il  est  encore  difficile  de 
mesurer  quel  apport  et  quel  stimulant  a  été  l'Institut  Warburg  pour  l'érudition  britannique,  mais 
la  personnalité  du  Professeur  Saxl  a  été  le  grand  ressort  de  son  succès.  Par  ailleurs,  ses  travaux 
personnels,  menés  avec  une  méthode  d'une  admirable  virtuosité  philologique  introduisaient 
définitivement  dans  le  dcmaine  normal  de  nos  études  des  éléments  nouveaux  en  mettant  à  jour 
ce  substrat  culturel  et  religieux,  transmis  au  monde  occidental  par  l'antiquité  classique  et  orientale, 
grâce  à  la  survivance  dérobée,  puis  triomphante,  de  l'astrologie  et  de  la  fable.  L'étude  de  leurs 
métamorphoses  fournit  dans  un  grand  nombre  de  cas  des  bases  fermes  et  neuves  à  l'historien  de 
l'art. 

Les  connaissances  difficiles  alliées  à  une  curiosité  universelle  donnaient  au  Professeur 
l'allure  fascinante  et  un  peu  mystérieuse  d'un  Humaniste  dans  le  style  du  Quattrocento  florentin 
ou  rhénan.  Son  intérêt  s'étendait  naturellement  jusqu'à  l'âge  classique.  Spécialiste  de  Rembrandt, 
le  Professeur  Saxl  ne  restait  pas  indifférent  au  renouveau  des  recherches  sur  le  XYii"  français  : 
peu  de  temps  avant  la  guerre,  il  avait  fait  acquérir  par  son  Institut  l'intéressante  collection 
constituée  sur  Poussin  par  M.  Coutil,  avec  des  documents  et  des  gravures  anciennes,  et  publié 
l'important  catalogue  des  «  dessins  de  Poussin  »  par  W.  Friedlànder.  Les  collaborateurs  et  les 
amis  de  ce  bulletin  se  devaient  de  joindre  leurs  regrets  attristés  au  deuil  unanime  du  monde 
savant. 

André  CHASTEL. 

Un  tableau  disparu  de  Poussin  ;  Danaë.  — •  En  1772,  l'impératrice  Catherine  II 
acquit  pour  l'Ermitage  la  collection  de  M.  Crozat,  baron  de  Thiers.  Parmi  ces  tableaux,  se 
trouvait  le  tableau  de  Poussin  Danaë,  dont  le  catalogue  manuscrit  de  la  collection  Crozat, 
appartenant  à  la  Bibliothèque  de  l'Ermitage,  donne  la  description  suivante  :  «  N"  300,  Danaë. 
C'est  un  fort  beau  tableau.  Belle  figure,  bonne  couleur,  deux  jolis  amours,  beau  linge,  peint 
avec  soin   et  précision   sans  sécheresse    ». 

Les  dimensions  de  ce  tableau  sont  0,58x0,75.  En  1797  Danaë  est  mentionnée  la 
dernière  fois  dans  les  catalogues  de  la  collection  impériale  russe  et  après  cette  date  toutes  les 
traces  de  Danaë  disparaissent.  Mais  parmi  les  dessins  de  Poussin  appartenant  à  l'Académie  de 
Venise  se  trouve  un  beau  dessin  du  pemtre  qui  est  une  esquisse  complète  de  ce  tableau  perdu  (i). 
La  reproduction  de  ce  dessin  peut-être  permettra  de  retrouver  ce  tableau. 

Une  Danaë,  du  vivant  de  Poussin,  a  appartenu  à  son  ami  Jacques  Stella.  Le 
16  novembre  1724,  le  même  sujet  de  Poussin  parut  dans  la  vente  Sj'kes  à  Londres  ;  beaucoup 
plus  tard,  le  23  mars  1795,  aussi  à  Londres,  à  la  vente  de  Charles- Alexandre  de  Calonne, 
réapparut  la  même  composition  de  Poussin.  11  est  très  probable  que  l'examen  minutieux  des 
catalogues  de  ventes  anciennes  permettra,  de  retrouver  les  autres  (ou  peut-être  toujours  les 
mêmes)   variantes  de  ce  sujet. 

Deux  dessins  de  Poussin  pour  Moïse  jrappant  le  rocher.  —^  Dans  le  premier 
Bulletin  de  la  Société  Poussin  se  trouve  tracée  l'histoire  de  cette  composition  célèbre.  Le  Louvre 
et  l'Ecole  des  Beaux-Arts  possèdent  les  deux  dessins  préparatoires  de  ce  sujet,  tous  les  deux 
reproduits  dans  l'article  du  Bulletin.  Le  Cabinet  des  Dessins  de  l'Ermitage  po.ssèdo  deux  autres 
dessins  de  mêmes  sujets.  Ils  proviennent  de  la  vente  de  la  collection  Jean  Julienne,  l'ami  de 
Watteau  (V.  Catalogue  de  la  vente  Julienne  par  Rémy,  10  mars  1767,  N"  702).  Ils  sont  entrés 

l'article  de   M.   Serge   Ernst   :  «  Les  dessins  de  Poussin  à  l'Académie  de 
Français,  année   1939,  Paris  1940,  p.  216-225. 
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PI.  75.  POUSSIN.  Le  maître  d'école  des  Falisques. 

Dessin  à  la  plume  sur  crayonnage  ; 

les  personnages  debout  au  fond  sont  seulement  esquissés  au  crayon.   I7.<S        17A 

Ane.  Coll.  Charles  Martine.  Paris,  Coll.  Pierre  Dubaut. 

Voir  note,  p.  95. 


PI.   76.   POUSSIN.   Paysage   (Dessin  à  la   sépia.   197        269   mm.). 

Ane.  Coll.  Gustave  I.ebel.  Coll.  part,  aux  U.S. A. 

Voir  note.  p.  95. 


roi    SSi\.     Dall.H'     (I 

ise,   Acadi'niii-  dt-s   Uvaux- 

Voir  art.   S.E..  p.   86. 
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PI.   78.    POl  SSIN.   .\pollon  eti'Oaphné   (Dessin). 
Chatsworlh   Kstalcs  Company.  Pur  luurtoisie  du  ChatsHorth   Estâtes  Con 
Voir  an.   l'anofsky,  p.  2M. 


PI.   79.    FOI  SSIN.    Moïse   frappant    le   rocher    (Dessin) 

Leningrad,  Musée  de  l'Ermitage. 

Voir  art.  S.E.,  p.  86 


PI,   80.    POUSSIN.   Moïse   frappant   le    rocher    (Utssin). 

Leningrad,  Musée  de  l'Ermitage. 

Voir  art.  S.E.,  p.  86. 


à  l'Ermitage  en  K524,  à  la  suite  d'un  échange  avec  la  Bibliothèque  de  l'Académie  des  Beaux-Arts, 
fondée  à  Saint-Pétersbourg  en  1764,  où  ils  furent  acquis  probablement  encore  au  xviiie  siècle. 
Ces  dessins  ont  paru  dans  l'exposition  des  dessins  de  maîtres  anciens  organisée  par  l'Ermitage 
en  1926  et  sont  décrits  dans  le  remarquable  Catalogue  rédigé  par  M.  IDobroklonsky,  N"»  228 
et  229. 

Le  premier  dessin  (H.  0,18,  L.  0,24),  à  la  plume,  lavé  de  bistre,  nous  montre  les 
recherches  de  Poussin  pour  le  tableau  peint  pour  Jacques  Stella  en  1649  et  se  trouvant  actuel- 
lement à  l'Ermitage.  Le  beau  groupe  de  deux  femmes  et  un  enfant  placé  au  premier  plan,  à 
droite,  dans  le  tableau  de  Stella,  est  indiqué  plus  au  fond.  Le  personnage  à  genoux,  à  gauche 
sur  le  tableau,  avec  les  mains  levées  en  admiration,  est  remplacé  par  deux  figures  d'hommes 
ramassant  de  l'eau  (nous  trouvons  les  mêmes  personnages  dans  d'autres  compositions  de  Poussin 
de  ce  sujet).  Le  groupe  central  du  dessin  reproduit  avec  quelques  variantes  le  même  groupe 
du  tableau  de  Stella.  Dans  le  dessin  nous  trouvons  les  figures  de  Moïse  et  ses  deux  compagnons 
répétés  deux  fois  —  à  droite  (ils  remplacent  ici  la  femme  tenant  une  cruche  que  nous  voyons 
dans  le  tableau  de  Stella)  et  à  gauche  du  rocher,  comme  si  le  peintre  avait  hésité  sur  cette  question 
de  la  composition. 

Le  tracé  de  ce  dessin  est  un  peu  tremblant,  ce  que  l'on  remarque  souvent  dans  les 
dessins  de  Poussin  de  sa  maturité.  Il  nous  semble  qu'il  est  resté  inachevé.  Mais  les  personnages 
du  centre  sont  plus  poussés.  Au  verso  de  ce  dessin  se  trouvent  les  variantes  des  groupes  séparés 
pour  le  «  Jugement  de  Salomon   »  du  Louvre  fait  en  la  même  année  1649  pour  M.   Pointel. 

Le  second  dessin  (H.  0,19,  L.  0,26),  à  la  pierre  d'Italie  et  à  la  plume,  lavé  de  bistre, 
rehaussé  de  blanc,  fait  avec  une  fougue,  une  verve  des  meilleurs  dessins  de  Poussin,  semble 
être  un  des  dessins  préparatoires  du  tableau  qui  est  entré  récemment,  grâce  à  la  générosité  de 
Mrs  Charles  Pearson,  dans  la  collection  du  Louvre.  Comme  sur  le  tableau  de  la  Collection 
Ch.  Pearson,  tout  le  fond  du  dessin  est  occupé  par  une  chaîne  de  rochers  sauvages  et  le  Moïse 
occupe  la  partie  centrale  de  la  composition,  les  autres  personnages  indiqués  assez  sommairement 
sont  groupés  autrement  sur  le  dessin,  que  sur  le  tableau.  Mais  le  charme  de  ce  dessin  est  dans 
son  mouvement,  vraiment  pathétique,  et  dans  ce  sens  magnifique  de  la  vie,  qui  anime  toute 
la  composition.  C'est  une  première  pensée  de  Poussin  dans  tout  son  élan  poétique  (i). 

S.    E. 

Pierre  Lavallée.  Le  Dessin  Français,  Paris  1948,  i  vol.  in-12.  —  Nous  offrir  dans 
les  cent-quarante-six  pages  d'un  volume  in-12,  le  résumé  substantiel  et  précis  du  dévelop- 
pement du  Dessin  Français  depuis  Villard  de  Honnecourt  au  xiii^  siècle  jusqu'à  Dunoycr 
de  Segonzac,  Maillol  et  Rouault  au  xx»  siècle,  était  déjà  une  gageure.  Ce  tour  de  force,  lierre 
Lavallée  l'a  réalisé  en  nous  donnant  ce  petit  livre,  logiquement  conçu,  avec,  au  début,  son 
aperçu  sur  les  différents  genres  de  technique,  ses  tableaux  des  caractéristiques  pour  chaque  siècle, 
parfaitement  ordonnés,  et  restant  toujours  d'une  belle  limpidité  malgré  l'enchevêtrement  des 
écoles,  et  l'infini  multiplicité  des  noms,  son  glossaire  des  procédés  et  termes  techniques,  son 
index  des  artistes  et  de  leurs  dates,  et  enfin  sa  bibliographie  qui  permet  de  pousser  plus  avant, 
l'étude  des  points  de  détail.  Voilà  l'armature,  elle  est  simple,  solidement  établie,  et  elle  nous 
apporte  par  elle-même  un  excellent  instrument  de  travail. 

Mais  il  y  a  beaucoup  plus.  Pierre  Lavallée  n'était  pas  seulement  un  érudit  dominant 
sa  tâche  et  gardant  toujours  la  vision  de  l'ensemble  :  il  était  en  même  temps  un  délicat  artiste, 
passionné  de  son  sujet,  doué  d'une  sensibilité  vibrante,  nourrie  par  une  profonde  culture,  soutenue 
par  les  plus  belles  traditions,  celles  des  Mariette,  des  Reiset,  des  Demonts,  des  Paul  Jamot  et  des 
Focillon.  Cette  sensibilité  d'une  si  fine  qualité  et  d'une  si  discrète  tenue  donne  au  livre  sa  note 
rare  ;  elle  fait  son  prix.  C'est  la  lumière  qui  court  au  long  des  pages,  réchauffe,  transforme  le 
texte,  mettant  l'accent  sur  l'essentiel,  ordonnant  cette  poussière  de  faits  et  d'individualité,  les 
éclairant  par  de  larges  échappées,  permettant  à  la  notion  de  valeur  de  tout  simplifier,  de  tout 
élargir. 

Les  exemples  abondent,  et  tout  serait  à  citer  dans  ces  formules  heureuses  qui  résument 
l'œuvre  d'un  artiste,  font  ressortir  la  caractéristique  d'une  époque,  la  continuité  d'une  tendance. 
Contentons-nous  d'indiquer  quelques  jalons.  Dès  le  xv»  siècle,  Pierre  Lavallée  s'arrête  au  Maître 
des  Grandes  Heures  de  Rohan  «  dont  l'art  a  ses  racines  en  vieille  terre  gothique,  et  sait  dire 
«  en  son  langage  archaïque  des  choses  très  neuves  »  (p.  14).  Au  xvi«  siècle,  en  parlant  de 
Jean  Clouet  :  «  Tout  choix  est  ici  arbitraire,  tant  l'œuvre  entier  de  Janet  est  emprunt  d'une 
«  valeur  profondément  humaine  »  (p.  19).  Au  xvii»  siècle  :  «  Mais  ce  qui  est  très  remarquable 
•«  ici  (en  parlant  de  Jean  Le  Clerc)  c'est  ce  caractère  d'élégance,  de  raffinement  et  de  sensualité 

(i)  Ces  deux  derniers  dessins  sont  reproduits  dans  W.  Friediaender,  «  The  drawings  of  N.P.  »  Londres 
I939i  T.I.  Au  moment  où  nous  écrivons,  seulement.:  1  Part  One.  Biblical  subjecls  •  a  paru.  Nous  ne  savons  si  le 
dessin  de  «  Danae  1  figure  dans  •  Part  tao  •. 
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«  un  peu  mélancolique,  que  l'on  a  pu  observer  en  Lorraine  chez  Bellange,  et  qui  porte  en  soi 
«  un  avant-goùt  de  Watteau  »  et  voilà  éclairée,  toute  notre  école  de  l'Est.  La  place  de  Poussin 
est  marquée  dans  cette  phrase  :  «  En  dernière  analyse,  il  nous  apparaît  comme  un  précurseur 
i(  lointain  de  notre  temps,  et,  bien  plus,  comme  le  représentant  le  plus  authentique  du  génie 
0  français  »  (p.  46).  Pour  Claude  :  «  II  y  a  chez  lui  comme  une  nostalgie  de  l'infini  qui  accompagne 
«  l'éternelle  opposition  du  réel  et  du  rêve  »  (p.  42).  Pour  expliquer  le  passage  du  xviie  au 
xviiio  siècle  :  «  Un  style  nouveau  se  forme  où  la  vitalité  de  Rubens  se  pare  des  grâces  du  Corrège  » 
(p.  62).  Parlant  de  la  ligne  de  Watteau  :  «  quel  charme  indéfinissable  s'en  exhale,  comme  un 
«  demi-sourire  un  peu  mélancolique,  comme  une  résonance  anticipée  de  quelque  thème  mozartien  » 
(p.  68).  Pour  la  touche  de  Fragonard  «  c'est  une  flamme  que  le  vent  inclinerait  »  (p.  82).  Saint- 
Aubin,  c'est  «  le  maître  de  la  vie  qui  passe  »  (p.  85).  Le  secret  de  Prud'hon  est  «  celui  d'un 
«  Corrège  qui  eut  connu  l'inquiétude  »  (p.  94).  Géricault  «  est,  avant  tout,  le  constructeur  d'un 
«  classicisme  épique  »  (p.  96).  L'œuvre  dessiné  de  Delacroix  lui  apparaît  «  comme  une  clef  de 
«  voûte  aux  confins  de  l'art  ancien  et  de  l'art  moderne  »  (p.  98).  Pour  les  paysans  de  Millet 
«  dressés  dans  l'atmosphère  et  pesant  sur  le  sol  d'un  poids  authentique,  chacune  de  ses  figures, 
«  synthétise  un  geste  éternel  »  (p.  106).  Il  parle  de  la  tension  de  Degas  «  vers  un  objectif  res- 
«  treint  mais  immense,  le  geste  dans  sa  permanence  plutôt  que  le  mouvement  dans  la  fugacité  » 
(p.  iio),  et,  pour  finir  cette  définition  des  nus  de  Maillol  «  qui  évoquent  dans  leur  quiétude 
«  sensuelle  et  giorgionesque,  quelque  épi  bien  plein,  ou  quelque  beau  fruit  mûri  sous  un  soleil 
«  d'été  »  (p.  118). 

Telles  sont  les  visions  et  les  impressions  d'artistes,  qui  sans  cesse  éclairent  le  travail 
de  Pierre  Lavallée,  lui  permettant  de  garder  son  style  et  sa  largeur  de  vue  dans  cette  infinie 
complexité  :  celle-ci  est  fatale  et  forme  une  des  données  du  problème  car  «  le  développement 
«  de  la  pensée  artistique  ne  se  fait  jamais  en  une  ligne  constante  et  sans  brisure»  (p.  93).  Il  faut 
!;ans  cesse,  ouvrir  des  parenthèses,  ne  serait-ce  que  pour  les  influences  étrangères,  celle  de 
l'Italie  et  de  la  Flandre  surtout.  Pierre  Lavallée,  en  effet,  malgré  sa  très  haute  idée  des  qualités 
foncières  de  notre  dessin  français,  n'a  garde  de  minimiser  ce  que  nous  devons  au  Vinci,  au 
Titien,  à  Rubens. 

Ajoutons  qu'une  illustration  abondante,  admirablement  choisie,  où  l'auteur  a  su 
trouver  l'œuvre  caractéristique  («  La  Brinvilliers  allant  au  supplice  »  de  Lebrun,  le  «  Napoléon 
se  couronnant  lui-même  »  de  David)  vient  encore  renforcer  la  portée  du  texte. 

En  dehors  de  quelques  critiques  portant  sur  de  légères  erreurs  matérielles  (pour  la 
planche  XXIV,  et  pour  quelques  noms  d'artistes  omis  à  l'index)  nous  ne  voyons  que  deux  points, 
où  nous  ne  pouvons  donner  notre  plein  assentiment  aux  vues  de  l'auteur  :  ses  regrets  au  sujet  de 
la  Renaissance  (p.  17),  l'ombre  un  peu  trop  épaisse  à  notre  gré,  dans  laquelle  il  rejette  les 
Van  Eyck.  Comment  expliquer  Fouquet  le  «  Maître  du  Cœur  d'Amour  épris  »  sans  faire  ressortir 
fortement  les  prodigieuses  découvertes  des  deux  frères  de  génie,  qui  selon  nous,  commandent  toute 
la  peinture  du  xv^  siècle  au  Nord  des  Alpes. 

Mais  ce  sont  là  querelles  de  pédants.  Admirons  plutôt  ce  beau  travail,  qui  marquera 
dans  notre  érudition  française  :  il  est  appelé  à  avoir  une  profonde  et  saine  répercussion,  faisant 
connaître  et  aimer  le  meilleur  de  nos  traditions  artistiques.  Il  nous  montre  en  même  temps, 
tout  ce  que  Pierre  Lavallée  pouvait  encore  nous  apprendre,  en  nous  ouvrant  de  si  larges  horizons. 
Aux  regrets  amers  que  nous  cause  cette  disparition  prématurée,  joignons  du  moins  l'^expression 
de  notre  reconnaissance  envers  ceux  qui  ont  su  sauver  et  ordonner  pour  nous  ces  pages  précieuses  : 
Mlle  Monique  Lavallée,  attachée  au  Musée  du  Louvre,  et  qui  fut  l'intelligente  et  fine  collabo- 
ratrice de  son  père  ;  M.  Gabriel  Rouchez,  conservateur  honoraire  au  Musée  du  Louvre  ;  M.  Norbert 
Dufourcq,  archiviste-paléographe,  docteur  es  lettres  ont  bien  voulu  aider  et  guider.  Par  leurs 
soins  pieux,  Pierre  Lavallée  vit  encore  parmi  nous,  nous  apportant  un  précieux  message  ; 
grâce  leur  soit  rendue. 

Edouard  MICHEL, 
Conservateur  au  Musée  du  Louvre. 


A  PROPOS  d'un  tableau  de  Géricault.  —  On  peut  admirer  en  ce  moment  au  Petit- 
Palais,  en  même  temps  que  le  chef-d'œuvre  de  Georges  de  la  Tour  et  le  portrait  d'homme  à  l'œil 
crevé,  l'autre  tableau  venant  de  la  donation  Turner  au  Musée  du  Louvre,  et  qui  semble  de  la 
main  de  Géricault.  Le  mouvement  des  personnages  et  la  beauté  des  coloris  en  sont  très  remar- 
quables. Le  groupe  des  personnages  du  premier  plan  surtout  peut  être  raproché  d'un  dessin 
de  l'ancienne  collection  du  duc  de  Trévise  :  Le  Combat  de  la  mort  (i),  car  la  similitude  des 
mouvements  et  des  poses  en  est  frappante.  On  retrouve  également  la  structure  générale  du 
paysage  au  second  plan  dans  un  autre  dessin  de  cette  collection,  dessin  intitulé  paysage  d'Italie 


(i)  Vente  Trévise,  1938,  n»  9.  Catalogué  par  Clément,  n"  163. 
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Trois  des  Gravures  exposées 

N"   58.   60   et   56, 

Il  rOUSSIN   >.,    Bibliothèque 

Nationale,   1949. 


PI.    Hl.    l'Ol  SSIN. 
L'ensevelissement  de  Jésus   (Gravure). 


PI.   cSJ.    l'Ol  .S81N. 
Saint  i'., Françoise   Romaine   (Gravure) 


PI.  83.  POISSIN.  Notrc-Seifineur  au  jar.lin 

et  la  Madeleine  à  ses  pieds  ((iravurc). 

(Félibien  ;   ..  pour   Poinlel   en    IfcS.Î  >>). 


PI.   84.    J'OLSSIN. 
.Noli   me  tanticre.   47        39 


Madrid.  .Musée  du  Prado 
Voi 


(n     230t>  du   Cal.    I<)4V  :  <•  Cx>pir 
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et  publié  dans  le  remarquable  ouvrage  de  M.  Klaus  Berger  sur  les  études  de  Géricault  (i).  Quant 
à  la  tonalité  générale,  on  pourrait  presque  citer  à  son  propos,  mot  pour  mot,  ce  que  M.  Louis 
Hautecœur  écrit  à  propos  de  l'étude  peinte  des  chevaux  barbes  à  Rome  :  «  Cette  esquisse  suivant 
sa  manière  habituelle,  est  largement  tracée  avec  une  terre  rousse,  et  sur  cette  préparation 
monochrome,  s'empâtent  des  lumières  bleutées  ».  On  retrouve  exactement  le  même  procédé 
d'exécution  ici.  (PI.  4). 

Voici  ce  qu'inspire  la  vue  de  l'œuvre  qui  vient  d'entrer  au  Louvre,  en  attendant  les 
études  que  les  critiques  spécialisés  ne  manqueront  pas  de  consacrer  à  ce  très  beau  tableau. 

Charles  PÉRUSSAUX, 
.\ssistant  au  Cabinet  des  Estampes. 

Il  ne  semble  pas  que  les  biographes  de  Nicolas  Poussin  aient  utilisé  la  lettre  suivante 
qui  est  enfouie  dans  une  série  de  documents  publiés  par  Vincenzo  Ruffo  dans  le  Bolletino  d'Arte 
de  1916,  sur  «  la  Galerie  Ruffo  à  Messine  durant  le  xvii"  siècle  ».  Il  s'agit  de  la  correspondance 
du  Prince  Ruffo  avec  les  agents  romains  chargés  de  lui  trouver  des  tableaux  pour  sa  galerie.  Ils 
étaient  ainsi  conduits  à  fréquenter  les  artistes,  voire  à  leur  demander  d'identifier  certains  de 
leurs  tableaux.  Bien  que  l'un  de  ces  agents,  Cornelis  Wael  (ils  étaient  en  général  Flamands), 
eût  écrit,  le  9  juin  1663  :  «  M.  Nicolas  Poussin  ne  peint  plus,  il  est  trop  caduc  »,  Abraham 
Bruegel  donnait,  le  22  mai  1665,  moins  de  six  mois  avant  le  mort  du  maître,  un  son  de  cloche 
un  peu  différent  : 

«  ...  J'ai  parlé  avec  M.  Nicolas  Poussin  et  l'ai  salué  de  la  part  de  V.  S.  Ill"",  et  il  m'a  dit  croire  que 
l'original  du  tableau,  que  possède  V.  S.  lUme,  de  cette  petite  Vénus,  est  en  France,  ainsi  que  je  l'ai  estimé  et  dit 
à  y.  S.  .  Il  salue  cordialement  V.  S.  Ill»»  et  dit  qu'elle  tienne  compte  de  ce  petit  tableau  de  la  chèvre  que 
chevauche  une  femme  (2),  et  que  ce  tableau  est  vraiment  original  et  qu'il  se  rappelle  très  bien  l'avoir  fait,  et 
maintenant  il  ne  fait  plus  rien  d'autre  que  par  occasion,  pour  l'amour  d'un  petit  verre  de  bon  vin  avec  mon  voisin 
Claude  Lorrain  ;  et  tout  juste  hier  nous  avons  bu  à  la  santé  de  V.  S.  lU""!  et  je  lui  ai  promis  que,  quand  sera 
arrivé  le  toimeau  que  \'.  S.  Hl™*^  me  fait  la  faveur  de  m'envoyer,  nous  boirons  la  première  bouteille  à  la  santé  de 
V.  S.  lU™"',  et  la  seconde  à  la  santé  de  Madame,  et  la  troisième  à  celle  de  toute  la  famille...  De  Rome,  le 
22  mai  1665.  » 

Nous  sommes  en  présence  d'un  Poussin  dont  la  santé,  certes,  est  délabrée,  qui  ne 
peint  presque  plus,  mais  qui  n'a  point  perdu  tout  ressort -et  qui  ne  dédaigne  pas  un  verre  de 
bon  vin  (à  vrai  dire  l'auteur  de  la  lettre  a  peut-être  tendance  à  lui  attribuer  ses  propres  govits). 
Nous  acquérons  aussi  la  certitude  que  son  intimité  avec  Claude,  mise  en  doute,  de  façon  assez 
frivole,  par  quelques  biographes,  a  duré  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie. 

P.  C. 

Deux  dessins  Inédits.  —  Communiqués  par  M.  Pierre  Dubaut,  Sec.  Gén.  de  la 
Sté  Delacroix,  et  par  M.  JeanEhrmann,  Très,  de  la  Sté  de  l'Hist.  de  l'Art  Français  (PI.  75  et  PI.  76). 

Une  copie  inconnue  de  Poussin  par  Delacroix.  —  Coll.  Jacques  Dupont.  Signée 
E.  Delacroix.  M.  Dupont  la  croit  la  seule  copie  de  Poussin  faite  par  Delacroix,  et  la  situe  à  l'époque 
de  la  «  Barque  de  Dante  ».   (PI.  73.) 

E.xposiTiONs  1949.  —  II  faudrait  un  Bulletin  entier  pour  rendre  compte  de  l'Exp.  de 
la  Bilbiothèque  Nationale,  et  de  l'admirable  ensemble  réuni  à  Londres.  Nous  devons  nous  contenter 
dans  celui-ci  de  reproduire  trois  des  gravures  exp.  à  Paris  :  «  Œuvres  disparues  ou  ignorées  », 
et  le  paysage  (qui  fut  peut-être  à  Fontainebleau)  précurseur  des  harmonies  de  Claude  et  de 
Poussin.   (PI.  80  sq.  et  PI.   84.) 

MM.  Walter  Friedlaender  et  Werner  \Veisb.\ch  ont  bien  voulu  l'un  et  l'autre  nous 
laisser  espérer  une  contribution  à  ce  Bulletin  :  «  You  know  how  much  I  honour  the  memory  of 
M.  Jamot,  and  I  would  feel  my.self  honoured  to  contribute  to  your  publication  »  (W.F.).  —  «  Ich 
habe  mir  vorgenommen  ein  Thema  zu  einem  kleinen  Aufsatz  fur  das  Bulletin  auszuarbeiten  » 
(W.W.).  C'est  un  honneur  dont  nous  les  remercions.  Nous  remercions  aussi  tous  ceu.x  qui  nous 
ont  témoigné  sympathie  et  confiance.  Le  manque  de  place  ne  nous  permet  même  pas  de  signaler 
tant  de  lettres  et  de  documents.  Qu'ils  trouvent  ici  une  nouvelle  expression  de  notre  reconnaissance. 

N.D.L.R. 

-'lurk,  1940,  n"  I.  Clément,  n"  5.  Selon  Clément,  représenterait  le  Départ 

(2)  La  description  ne  peut  guère  se  rapporter  qu'à  la  Baccitanle  du  Musée  de  l'Ermitage  (Grautoff,  n»  52) 
plutôt  un  tableau  moyen  (0,72  x  0,96)  qu'un  >  petit  •  tableau,  et  qui  provient  de  la  collection  Crozat. 


Les  Cahiers  de  la  SOCIÉTÉ  POUSSIN  sont  on  vente   à    l'Etranger  : 

Argentine  (Rep.)   ....         OKICINA  DEL  LIBRO    l-R.VNCIÎS, 

Moreno,  508,  4»  P.,  Buenos-Aire.s. 

Belgique CLAEYS-VERHELGHE, 

8,  Rue  des  Foulons,    Gand. 
Danemark      ....  IHOMASSEN,  loi,  Lundtoftegade, 

Copenhague. 
Grande-Bretagne      ....         BLACKWELL,   50,  Broad   Street,   Oxford. 
HEFFER  Son,  27,  Broad  Street,  O.^ford. 
PARKER,   27,  Broad  Street,  Oxford. 
John  B.  WYLIE  &  C"  Ltd, 

430,   Sauchiehall   Street,   Glasgow. 
ZWEMMER,    76,    Charing    Cross    Road, 

Londres,    W.    C.    2. 

Italie Mario  GUIDA,  70,  Piazza  dei  Martiri,  Naples. 

LIBRERIA  DI  ROMA, 

33,  Via  Colonna  Antonina,   Rome. 
SEEBER,    20,    Via  Tornabuoni,    Florence. 

Liban G.I.    HADAD,    Boîte    Postale    271,    Beyrouth. 

Luxembourg  (Grand  Duché) .        BRUCK,    50,    Grande-Rue,    Luxembourg. 

Pays-Bas NIJHOFF,   9,   Lange  Woorhout,   La   Haye. 

Sxtède FRITZE,    2,    Fredsgatan,    Stockholm. 

SANDBERGS  BOKHANDEL,    Sturegatan,  8, 
Stockholm. 

Suisse NAVILLE,    5,    Rue    Lévrier,    Genève. 

OFFICE     DU     LIVRE,    6.     Rue    du    Temple, 
Fribourg. 
PAYOT,  Lausanne. 

Tchécoslovaquie ORBIS,  55,  Spalerra  ul.,  Prague  II. 

U.S. A WEYHE,  794,  Lexington  Avenue,  New -York. 

WITTENBORN,   38,   East,   57th  Street, 

New-York. 

et  dans  les  principales  librairies  de  Belgique,  du  Brésil,  du  Canada, 
du  Danemark,  d'Egypte  et   du   Portugal. 


PUBLICATIONS  DU  CENTRE  N.-iiTIONAL  DE  LA   RECHERCHE  SCIENTIFIQUE 

P.  Eustache  :  La  Province  Alpine   375   &• 

Sczanieski  :  Essais  sur  les  Fiefs-Rentes 250  fr. 

Gallia  Tome  Va i  .200  fr. 

Gallia  Tome  Vb    

Renseignements  et  vente  au  Service  des  Publications  du  C.N.R.S. 

45    rue  dUlm,  Paris  V» 

Tél.  :  Odéon  81-95. 


ACHEVÉ   D'IMPRIMER 
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SOUS    LA    DIRECTION 
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PAR    L'IMPRIMERIE    D'ART  G.  BOUAN 

PARIS 


et  publié  dans  le  remarquable  ouvrage  de  M.  Klaus  Berger  sur  les  études  de  Géricault  (i).  Quant 
à  la  tonalité  générale,  on  pourrait  presque  citer  à  son  propos,  mot  pour  mot,  ce  que  M.  Louis 
Hautecœur  écrit  à  propos  de  l'étude  peinte  des  chevaux  barbes  à  Rome  :  «  Cette  esquisse  suivant 
sa  manière  habituelle,  est  largement  tracée  avec  une  terre  rousse,  et  sur  cette  préparation 
monochrome,  s'empâtent  des  lumières  bleutées  ».  On  retrouve  exactement  le  même  procédé 
d'exécution  ici.  (PI.  4). 

Voici  ce  qu'inspire  la  vue  de  l'oeuvre  qui  vient  d'entrer  au  Louvre,  en  attendant  les 
études  que  les  critiques  spécialisés  ne  manqueront  pas  de  consacrer  à  ce  très  beau  tableau. 

Charles  PÉRUSSAUX, 
.Assistant  au  Cabinet  des  Estampes. 

Il  ne  semble  pas  que  les  biographes  de  Nicolas  Poussin  aient  utilisé  la  lettre  suivante 
qui  est  enfouie  dans  une  série  de  documents  publiés  par  Vincenzo  Ruffo  dans  le  Bolletino  d'Arte 
de  igi6,  sur  «.  la  Galerie  Ruffo  à  Messine  durant  le  xvii"  siècle  ».  Il  s'agit  de  la  correspondance 
du  Prince  Ruffo  avec  les  agents  romains  chargés  de  lui  trouver  des  tableaux  pour  sa  galerie.  Ils 
étaient  ainsi  conduits  à  fréquenter  les  artistes,  voire  à  leur  demander  d'identifier  certains  de 
leurs  tableaux.  Bien  que  l'un  de  ces  agents,  Cornelis  Wael  (ils  étaient  en  général  Flamands), 
eût  écrit,  le  9  juin  1663  :  «  M.  Nicolas  Poussin  ne  peint  plus,  il  est  trop  caduc  »,  Abraham 
Bruegel  donnait,  le  22  mai  1665,  moins  de  six  mois  avant  le  mort  du  maître,  un  son  de  cloche 
un  peu  différent  : 

«  ...  J'ai  parlé  avec  M.  Nicolas  Poussin  et  l'ai  salué  de  la  part  de  V.  S.  lU™»,  et  il  m'a  dit  croire  que 
l'original  du  tableau,  que  possède  V.  S.  111°"=,  de  cette  petite  Vénus,  est  en  France,  ainsi  que  je  l'ai  estimé  et  dit 
à  V.  S.  .  Il  salue  cordialement  V.  S.  Ill°>=  et  dit  qu'elle  tienne  compte  de  ce  petit  tableau  de  la  chèvre  que 
chevauche  une  femme  (2),  et  que  ce  tableau  est  vraiment  original  et  qu'il  se  rappelle  très  bien  l'avoir  fait,  et 
maintenant  il  ne  fait  plus  rien  d'autre  que  par  occasion,  pour  l'amour  d'un  petit  verre  de  bon  vin  avec  mon  voisin 
Claude  Lorrain  ;  et  tout  juste  hier  nous  avons  bu  à  la  santé  de  V.  S.  111""^  et  je  lui  ai  promis  que,  quand  sera 
arrivé  le  tonneau  que  V.  S.  Ill"»  me  fait  la  faveur  de  m'envoyer,  nous  boirons  la  première  bouteille  à  la  santé  de 
V.  S.  Ill""",  et  la  seconde  à  la  santé  de  Madame,  et  la  troisième  à  celle  de  toute  la  famille...  De  Rome,  le 
22  mai  1665.  ■' 

Nous  sommes  en  présence  d'un  Poussin  dont  la  santé,  certes,  est  délabrée,  qui  ne 
peint  presque  plus,  mais  qui  n'a  point  perdu  tout  ressort  et  qui  ne  dédaigne  pas  un  verre  de 
bon  vin  (à  vrai  dire  l'auteur  de  la  lettre  a  peut-être  tendance  à  lui  attribuer  ses  propres  goûts). 
Nous  acquérons  aussi  la  certitude  que  son  intimité  avec  Claude,  mise  en  doute,  de  façon  assez 
frivole,  par  quelques  biographes,  a  duré  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie. 

Deux  dessins  Inédits.  —  Communiqués  par  M.  Pierre  Dubaut,  Sec.  Gén.  de  la 
Sté  Delacroix,  et  par  M.  JeanEhrmann,  Très,  de  la  Sté  de  l'Hist.  de  l'Art  Français  (PI.  75  et  PI.  76). 

Unk  copie  inconnue  de  Poussin  par  Delacroix.  —  Coll.  Jacques  Dupont.  Signée 
E.  Delacroix.  M.  Dupont  la  croit  la  seule  copie  de  Poussin  faite  par  Delacroix,  et  la  situe  à  l'époque 
de  la  «  Barque  de  Dante  ».   (PI.  73.) 

Expositions  1949.  —  Il  faudrait  un  Bulletin  entier  pour  rendre  compte  de  l'Exp.  de 
la  Bilbiothèque  Nationale,  et  de  l'admirable  ensemble  réuni  à  Londres.  Nous  devons  nous  contenter 
dans  celui-ci  de  reproduire  trois  des  gravures  exp.  à  Paris  :  «  Œuvres  disparues  ou  ignorées  », 
et  le  paysage  (qui  fut  peut-être  à  Fontainebleau)  précurseur  des  harmonies  de  Claude  et  de 
Poussin.    (PI.   80  sq.   et   PI.   84.) 

MM.  Wal-Sr  Friedlaender  etWerner  Weisbach  ont  bien  voulu  l'un  et  l'autre  nous 
laisser  espérer  une  contribution  à  ce  Bulletin  :  «  You  know  how  much  I  honour  the  memory  of 
M.  Jamot,  and  I  would  feel  myself  honoured  to  contribute  to  your  publication  »  (W.F.).  —  «  Ich 
habe  mir  vorgenommen  ein  Thema  zu  einem  kleinen  Aufsatz  fur  das  Bulletin  auszuarbeiten  » 
(W.W.).  C'est  un  honneur  dont  nous  les  remercions.  Nous  remercions  aussi  tous  ceux  qui  nous 
ont  témoigné  sympathie  et  confiance.  Le  manque  de  place  ne  nous  permet  même  pas  de  signaler 
tant  de  lettres  et  de  documents.  Qu'ils  trouvent  ici  une  nouvelle  expression  de  notre  reconnaissance. 

N.D.L.R. 

New- York,  1946,  n°  i.  Clément,  n"  5.  Selon  Clément,  représenterait  le  Départ 

(2)  La  description  ne  peut  guère  se  rapporter  qu'à  la  Bacchante  du  Musée  de  l'Ermitage  (Grautoff,  n»  52) 
qui  est  plutôt  un  tableau  moyen  (0,72  x  0,96)  qu'un  "  petit  »  tableau,  et  qui  provient  de  la  collection  Crozat. 
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